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Introducción 


Quién es capaz de defender «el sonido de la 1 larga (como la y francesa)», le 
pregunta Ángel Rama a Amanda Berenguer en una carta temprana, de 1946. Quién 
es capaz, quería decir, después de la muerte de Paul Valéry, después de la guerra, de 
oír un poema. La respuesta estaba cerca y se sabría poco después: Idea Vilariño. No 
había nadie como ella, atrapada ya entonces por el «ritmo intocable» de Juan Parra 
del Riego, uno de los poetas que escuchaba recitar a su padre. 


La imagen de Leandro Vilariño diciendo poemas, es para Idea el origen de 
un misterio encapsulado en la voz, llamada a disiparse en el silencio. La intuición de 
que la poesía es ritmo, como sugiere al pasar en su diario, en 1942, se convierte con el 
primer ensayo de prosodiía que escribió, sobre los “Nocturnos” de Parra del Riego 
(Clinamen 1, 1947), en una ley observable. A medida que Idea Vilariño comienza a 
escribir entra en un campo de estudio, poco habitado, en el que permanece durante 
décadas: los grupos rítmicos que componen el poema, que dan la clave del ritmo y 
son «más reveladores e importantes que los versos mismos». 


Disconforme y desafiante ante los progresos de la «ciencia literaria», que se 
expandía en lengua española, Idea respetaba y seguía a Pius Servien, a quien más 
tarde intenta conocer en París. Es de 1942 la edición de sus poemas de Orient, en 
Gallimard, seguidos del ensayo «Le cas Servien» de Paul Valéry. Allí se lee un juicio 
que ella comparte y extiende: Servien es autor del más profundo estudio sobre el 
ritmo que jamás se haya hecho,' y en el mismo estilo amable Valéry deja caer una 
consideración de la que Idea se apropia: es falso que entre el esprif de finesse y el esprit 
de géométrie, que había distinguido Pascal, exista un abismo. Los poderes del poeta son 
los del geómetra, uno puede estar en otro, sin excluirse, como en «el caso Servien», 
que también es el de Idea Vilariño. 


El contexto de la década de 1940 permitía a los artistas —tal vez lo exigía— 
pensar la forma, aquello que hace oír, escuchar, como la habían definido Warren y 
Wellek. La teoría literaria suponía que era un error analizar el sonido separado del 
significado, y el ritmo, considerado plenamente creador, se admitía como «condición 
previa al sentido». La atención que se daba a la aprehensión de la belleza parecía 
existir en todas partes. En abril de 1947 Étienne Souriau envía una carta de lector 





! «Les problemes du rythme ont longuement sollicité notre auteur. Il a faite de cette question Pétude la plus 
apptofondie, je crois, qui ait jamais été faite». 


a Le Monde en la que trata las «profundas afinidades entre el arte sonoro y las artes 
plásticas» («Problemes d'Esthétique et d'Acoustique»), recogida y discutida luego por 
René Dumesnil en la segunda edición de Le rythme musical (Colombe, 1949). En los 
primeros días de noviembre, cuando Idea, muy joven, había publicado su primer 
intento de percepción sonora y estaba atraída por estos asuntos, Aaron Copland visita 
Montevideo y da un concierto que deja perplejo a un cronista de Marcha («tiene una 
cualidad primordial que la hace resistente al análisis», «su determinante simplicidad»). 
En ese momento entra en circulación su exitoso What to Listen for in Music (1939), que 
tarda unos años en traducirse al español, en el que Copland se propone ayudar «a oír 
más inteligentemente la música», activar al auditor, mostrar estructuras allí donde 
todo parece instintivo. Los propósitos de Idea Vilariño al escuchar un poema no 
pueden expresarse mejor. 


En lo cercano, provocador y directo, los jóvenes de la generación del 45 
seguían a Joaquín Torres García, que insistía en que el fundamento del arte debía ser 
«la proporción y el ritmo». En la lección novena, de setiembre de 1948, trata el hacer 
de la pintura, del arte, en términos de sensibilidad: mientras el artista crea, «siente 
hondamente», trabaja dentro de un rítmo que puede llamarse «absoluto estético». El 
artista no piensa, siente, y en ello la pintura, todo el arte, es un acto vital, «genésico», 
ligado al cuerpo, escribe Torres, ideas que resuenan en las páginas que siguen. En 
esa novena lección, que Idea pudo oír, Torres García cuenta su despedida del museo 
de los Uffizi, después de vivir dos años en Plorencia: buscando apresar algo, aquello 
que estructura la memoria y permite recordar, buscando el ritmo, lo encuentra en la 
escultura expuesta «en un vestíbulo que había a la salida del Museo», en los mármoles 
griegos, «casi todos bastante mutilados», dice Torres García, figuras en las que no es 
difícil imaginar representaciones del cuerpo humano. 


También otros autores que Idea lee por entonces y poco después de la lección de 
Torres García (Servien, Matila Ghyka, Dumesnil) ven el ritmo —es un lugar común— 
a partir de la actividad del cuerpo, de las impresiones sensoriales. «Introducción 
física a la estética», dice Servien en título que Idea conocía, «orden íntimo», secreto 
de la emoción profunda, «impulso sanguíneo» (esto es la lírica). El alma noble, 
inspirada, que compone poemas, es falaz: el arte es estructura, construcción de 
relaciones perceptivas. El poema es una sucesión de movimientos vibratorios, una 
trama en la que el ritmo subyace como organización opuesta al caos, a lo asimétrico. 
Idea define el objeto de trabajo, los grupos acentuales, condición del fenómeno 
poético, y no desatiende ningún aspecto en el nivel de los significantes: vocales, 
consonantes, aliteraciones, timbres, acentos, etc., «que entretejen sus propios ritmos 
y organizan sus propias estructuras de tal modo que ellos se modifican mutuamente, 


que forcejean operando unos sobre otros». Mantiene una observación escrupulosa y 
poseída, y enseña —en estudios que no dejan de ser una apuesta didáctica— a percibir 
fuera de la preceptiva, de la norma, de las reglas del buen decir. Desde joven, con 
sus bases de solfeo, desarrolla un método de escucha —seguro, sutil y simple, como dice 
Valéry de Servien— y afina sus audiciones. 


Después de varios artículos rigurosos y acumulativos, publica Grupos simétricos 
en poesía (1958), en el que mantiene la queja por el desinterés de los poetas en «los 
secretos de su técnica», polemiza con la vaguedad crítica, descarta los aportes 
eruditos de la ciencia literaria que había crecido en Buenos Aires, agrava su ataque al 
«verso libre» —al que creyó un malentendido— y amplía sus lecturas de los formalistas 
rusos y anglosajones y de los historiadores de la versificación castellana, además de la 
filosofía que atraviesa la discusión francesa sobre el ritmo y llega al Tíwveo de Platón. 
Con el tiempo Idea se dispersa en temas de lingúística, semiótica y teoría literaria, y a 
partir de ello establece nuevas observaciones del fenómeno rítmico, del hecho sonoro 
del poema cuya matriz es la misma de Antonio Machado: poesía es «palabra en el 
tiempo». Todo su esfuerzo por comprender las estructuras de la poesía se concentra 
en resistir los intentos, que Machado había visto en su tiempo, de destemporalizar 
la lírica. 


Cuando Idea comienza a describir las estructuras poéticas a partit del ritmo, y 
cuantifica las unidades mínimas del lenguaje —las transcribe en número, como quería 
Servien— encuentra figuras, esta es su novedad. (La voz inmediatamente proyecta, 
en quien la recibe, una imagen). Al descomponer un plano, el puramente auditivo, se 
tiene una visión del escuchar, que es el contorno del campo semántico (Copland). Así como 
en sus experiencias recientes William Kentridge se propone escuchar las imágenes, 
Idea Vilariño quiere ver los sonidos. 


Los resultados de la investigación de los grupos rítmicos, del tejido sonoro del 
poema, aplicada a Rubén Darío, José Asunción Silva, Julio Herrera y Reissig, Parra 
del Riego, Antonio Machado y otros, acaba en este libro concentrado en tres poetas. 
La masa sonora del poema tiene una historia editorial de sucesivos fracasos, un destino 
que no es diferente al lugar que ocupa la prosodia, cualquier conocimiento de la 
forma, a partir de los años en que Idea comienza a estudiar el ritmo. Si ya en 1947 
sabía que pocos iban a escucharla, con el tiempo todo tendió a la más radical soledad. 
De cualquier manera, sus lecciones no han perdido precisión ni firmeza, y creo que el 
efecto, cuando alguien entra en la sencillez de sus planteos, deja secuelas. «¿Por qué 
el oído es la puerta de aquello que no es de este mundo?», escribe Pascal Quignard en 
El odio a la música, «¿está el ser más ligado al tiempo que al espacio?». Hay que buscar 
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estados primitivos de escucha, desligados de cualquier otra materia que no sea la 
elemental sucesión de acentos, de suaves golpes sobre las sílabas, para comprender 
los bordes del misterio, del canto silencioso con el que está hecho el poema. 


A través del oído Idea Vilariño pudo ver muy lejos. Los estudios de la literatura 
española del siglo de oro le permitieron hacer observaciones de un tiempo anterior, 
que fue el de Nebrija, cuya Gramática castellana es una referencia fundamental aquí, 
pues a través de sus definiciones y preceptos se percibe el eco del siglo XV, que 
«prestó atención a los grupos rítmicos», y las ideas de versificación de los latinos 
y los griegos, que llegaron a oítse hasta entonces, según los tratados de la «ciencia 
del verso», posteriores. Con una investigación que realiza a cuenta propia y lejos de 
grandes bibliotecas, Idea Vilariño logra penetrar en territorios oscuros y ocultos 
al lector común. Había identificado el principio de los problemas que trata en la 
aparición de la imprenta, lo cual la obligaba a buscar las fuentes que esclarecen ese 
tiempo desconfigurador de la voz, visual. Era sensible a los cambios que impone 
la tecnología, y cierra este libro escrito a máquina, por casualidad, cuando la 
preponderancia de la cultura impresa, que tenía cinco siglos, comenzaba a debilitarse 
de manera fatal. Por entonces, entrados los años 90 del siglo pasado, no era posible 
medir el tamaño gigantesco del fenómeno pos-imprenta, que había sido imaginado 
por la teoría de los mass media a partir de la década de 1950, cuando Idea ampliaba 
sus lecturas, siempre concentrada en pocos poetas, sin ir más allá del modernismo 
literario y sus secuelas. 


Cuando todo era parte de una holística «cultura visual», escribe en La masa 
sonora del poema frases inquietantes: «El lenguaje poético está volviendo en cierto 
modo y en alguna medida a lo que fue antes de que estrenara, no hace tanto tiempo, el 
nombre de literatura». Declarada la crisis de la imprenta, que Idea no llega a vivir más 
que de manera intuitiva, «la comunicación ha vuelto a buscar los oídos y no los ojos», 
dice. «Y se puede afirmar que, aunque nunca se llegue a la desaparición de nuestros 
amados libros, zonas cada vez mayores del quehacer literario volverán a los rediles 
de la trasmisión oral». No creo que estas líneas sean las únicas que den actualidad a 
su trabajo, que lo lancen al futuro, a la dimensión que aún no alcanzamos a oír. No 
es un libro de pronóstico, sino un compendio de una sofisticada audición mental. 
Idea Vilariño logra en estos capítulos («buceos serviciales, modestos preámbulos») la 
definición de una manera inquisitiva de leer el poema, de percibir las palabras dichas, 
y con ello vuelve al formalismo, abandonado, necesario, y a la eficacia del close reading. 


En los estudios del ritmo hay estabilidad y placer, resultados duraderos e 
incluso hallazgos enigmáticos, como el de las figuras planas que pueden observarse 
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en el análisis descriptivo de una secuencia de sílabas. Las soluciones a los planteos de 
poética, en cambio, son escasos, tenues, y de manera reiterada se admite la dificultad 
de extraer conclusiones del estrato fonético?. Aaron Copland lo percibía en la música, 
y decía que «la fascinación e impacto emocional de ritmos simples» no se puede 
comprender aunque sí describir, que es lo que hace Idea desde su estudio de Parra del 
Riego hasta La masa sonora del poema: «reconocer humildemente su efecto poderoso 
y a menudo hipnótico». Se puede oír, todavía, cómo la voz vuelve a surgir, cómo el 
poema recobra su aliento, cómo nace desde una sugestiva oscutidad. 


Ignacio Bajter 
Departamento de Investigaciones 
Biblioteca Nacional 





? Lo comprobé en extenso: «El ritmo y otros aspectos de Idea Vilariño en la crítica dura», Revista de la 
Biblioteca Nacional, 9, Idea, Montevideo, 2015, pp. 75-105. 
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Sobre la edición 


Idea Vilariño preparó este libro tras su viaje a Estocolmo, en 1992; de regreso en Montevideo 
el director del Instituto Nacional del Libro, Julián Murguía, aceptó editarlo. Es probable que con 
la muerte de Murguía en 1995, el plan de edición cayese; desde entonces La masa sonora del poema, 
tal como la autora lo estructura, permaneció entre sus papeles, inédito. El trabajo era conocido de 
manera parcial gracias a una primera entrega que realizó Arca, en 1986, que incluyó algunas páginas 
de la introducción, con variantes, y el análisis de poemas de Rubén Darío, en una edición modesta y 
fuera de cometcio con el título La masa sonora del poema. Sus organizaciones vocálicas. Indagaciones en algunos 
poemas de Rubén Darío. Más tarde, en 2000, Cal y Canto publica la parte final, la más atractiva a la 
vista, con el título E/Noctutno de José Asunción Silva. Estudio prosódico. 

La edición tal como Idea Vilariño la concibe, escrita a máquina y revisada por la autora, se 
conserva en el Archivo Literario de la Biblioteca Nacional de Uruguay. El original consta de 105 
páginas mecanografiadas y presenta ligeras correcciones manuscritas, fáciles de interpretar. Durante 
la transcripción del texto se ajustaron las referencias bibliográficas, se definió el criterio de cita y se 
agregaron datos que pueden ser de utilidad. En lugar de volver a diseñarlos, se optó por escanear y 
montar en página los cuadros de análisis que Idea Vilariño hizo a máquina. De esta manera el libro 
conserva su origen artesanal y un cierto aire de época. La revisión del texto fue realizada, junto a 
Ana Inés Larre Borges y Virginia Friedman, en el Departamento de Investigaciones de la Biblioteca 
Nacional. 


IB 
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La masa sonora del poema 


«Lo más probable es el caos», dice Fischer. Tal ve 
sí y tal vez no pero cuando se trata de arte, cuando se 
trata de poesía, lo único posible es todo lo contrario: la 
organización. El objeto poético está en las antípodas de lo 
caótico y de lo informe. Que lo esté es una condición sine 
qua non. Y ese objeto es, tal vez antes que nada, un objeto 
sonoro: está hecho físicamente, de sonidos. 





























La difusión de la imprenta y de lo impreso impuso 
rápidamente una grave deformación en nuestra relación con las 
artes de la palabra propagando el vicio de considerarlas como 
algo para los ojos y no para los oídos; hizo de ese material 
sonoro un hecho visual más que auditivo. Sustituyó así en la 
comunicación de lo literario la voz por el libro; confundió 
el poema con la página impresa. Se llevó la perversión 
hasta extremos como el que representaba la rima pour l'oeil, 
la rima que no se aceptaba, por muy igual que sonara, si 
la escritura no era exactamente la misma. Por esas puertas 
entraron, llevados por el que se fue convirtiendo en el 
único y aparentemente natural sistema de comunicación, los 
propios poetas. Los contemporáneos de Cervantes se dirigían 
al «desocupado lector», «a quien leyere»; Baudelaire, al 
«hypocrite lecteur»; Mallarmé confiaba significados a la 


E 


forma gráfica del poema, y hasta sospecho que para él esa 
forma gráfica era el poema. Y también entraron por ahí los 
estudiosos y, naturalmente, el público lector. Los aedas, 
los coros, los juglares, los trovadores, los trujimanes 
de tantos Maesepedros, todos los comunicadores orales se 
FÉ 


fueron volviendo obsoletos, toda forma de comunicación oral, 
anacrónica. Y nos quedamos leyendo libros. 



















































































Una de las consecuencias de la pérdida de la oralidad 
fue la importancia relativa que cobró la forma gráfica como 
denotadora de formas extratextuales, dando a simple vista 
información sobre el metro, la estrofa, las pausas. Pero se 


























1 








Ernst Fischer, «El caos y la forma», en Unión, año VI, n*” 2, La Ha- 
bana, Cuba, 1968. 
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trató de una función secundaria, auxiliar; la percepción de 
tales formas sería la misma si no se hiciera otra cosa que 
escuchar el texto. Por lo menos para un oído educado. 














El olvido de sus orígenes y de su historia sonora, que 
indujo a los poetas a pensar únicament n el lector, indujo 
a muchos teóricos a olvidar la verdadera naturaleza de la 
poesía, a escandir mal, por ejemplo, los versos españoles 
anteriores al siglo de oro, a interpretar como deliberada 
versificación irregular la de versos que habían estado 
sometidos a la trasmisión oral o a la música. Menéndez 
Pelayo afirma que «más de la mitad de los versos escritos en 
la antiguedad naufragarían si no se les leyese hoy con los 
ojos de la historia».” Ya el gran Gonzalo Correas declaraba 
que tanto en los versos de arte mayor como «en cantarcillos 
se truecan los acentos y alargan las breves porge ansí lo 
pide la armonía y medida del verso, como en este: 












































Por gé lloras, moro? 
Porqe nazi lloro».? 








El error, los errores, derivaron del olvido o de la 
ignorancia de la acción de la música sobre la versificación 
o sobre el silabeo, de que s staba manipulando algo que 
fue materia de canto o de recitado y que, por lo tanto, 
había conocido normas y pautas de duración, de acentuación, 
de escansión que serían, después, ajenas a la letra muerta. 




















El lenguaje poético está volviendo en cierto modo y en 
alguna medida a lo que fue antes de que estrenara, no hace tanto 
tiempo, el nombre de literatura. Los incalculables siglos de 
trasmisión oral -—-desde los orígenes- fueron barridos en poco 
tiempo, y aquellos actos poéticos se fueron confundiendo con 
la página escrita, incluso el teatro que fu 1 que mejor 
conservó su condición oral. Algunos músicos románticos habían 
rescatado la voz de algunos poetas. Pero solo recientement 
la comunicación ha vuelto a buscar los oídos y no los ojos. La 
oralidad ha vuelto por sus fueros, el sonido, por los suyos, 
independizándose, aunque en módica proporción, del libro: 































































































2 Marcelino Menéndez y Pelayo, Antología de poetas líricos castella- 
nos, t. X, Biblioteca Clásica. Madrid, 1894. 

3 Gonzalo Correas, Arte grande la lengua castellana (Salamanca, 1616). 
Madrid, Editorial del Conde la Viñaza, 1903. 
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decirlas, 
las mudas voces de 1 
nunca se 1] 








los escritores comenzaron a grabar sus cosas, 
los cantores han estado convirtiendo en canciones 


los actores a 


os poetas. Y se puede afirmar que, aunque 


legue a la desaparición de nuestros amados libros, 











zonas Cada vez mayores del quehacer literario volverán a los 
rediles de la trasmisión oral. 








Es explicable, 





más que alcanzar signos que para el 


pueden ser lo que s 


y es natural. La página escrita no hace 
análisis lingúístico 








son representación 
sonoras. Y, 
un hecho sonoro. 
absolutamente comen 


repetimos, 


primaria y cabalmente, 
de las construcciones 
tico es antes que nada 


quiera pero que, 
de los sonidos, 
todo acto poé 











Antes que nada porque para ser necesita 





la prosa están hechas de la misma argamasa sonora; 


hechas de palabras, 
hechas de sonidos. 


Es decir, 


ar por ser sonido. Tanto la poesía como 
están 
que están 
habla 





que están hechas de sílabas, 
del material sonoro del 








humana. 


Y el habla, 
su producción, por 
hecho físico y fisio 


que es un acto complejo porque es 


lógico, 


por 
su recepción un 
un acto social, 


su locución y por 
y es, a la vez, 


de comunicación, cultural, ha podido ser definido, en el 
plano fonético, metafóricamente, como un chorro continuo 
interrumpido por pausas y silencios. Todo esto sería ya 





Justificación suficiente, si se necesitara alguna, para volver 


a los por tanto tien 


Porqg 


ue cuanto guarda relaci 





afanes de la prosodia. 
la sonoridad del poema, 


npo relegados 


ón con 





todo 
fonét 
todo 
cueni 
qu 
lo sintáctico. 


aquello de qu 








ta, por lo meno 





Prosodia que, 
«acento» y en cas 
pasó a designar el 


ico y, sin embargo, ese 
aquello que puede y debe estudiarse sin tomar en 


pueda tener con lo 


tellano 


1 poema está 
ncial, 


hecho, que es puramente 
s objeto de la prosodia; 








s en una primera instancia, la relación 


fonológico, con lo semántico o con 





Nebrija,* en latín quería decir 
«quasi Canto», con el tiempo 
conjunto de reglas que afectaban a la 


según 








pronunciación y a 





* Antonio de Nebrija, 
tora Nacional, 1980. 


la mé 


trica. Pero fue quedando bastante 


Edi- 





Gramática de la lengua castellana. Madrid, 
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relegada. Ya en 1881, Benot, en su Prosodia castellana,” 
denunciaba la escasez y la inexactitud de los estudios 
prosódicos. Hacía dos excepciones -y eran de peso-: los 
trabajos que por entonces habían publicado Bello? y el 
chileno Eduardo de la Barra.” 




















Más cercanamente, Ducrot y Todorov, en su conocido 
Diccionario, admitieron que hasta fechas recientes los 
hechos prosódicos habían sido mirados con negligencia, 
pero que las cosas habían cambiado y, ahora, después de 
la etapa «formalista», precisaron, hay un interés mayor 
por ellos entre los lingúistas, sobre todo, aclaran, entre 
aquellos qu ntienden que «la lengua no debe analizarse 
exclusivamente como sistema formal, sino, también, en su 
función de comunicación». 




















Y Greimas, en sus Ensayos de semiótica poética,” se 
ocupa del nivel prosódico de la expresión, en cuyo nivel se 
atiende, explica, «desde el acento de la palabra, pasando 
por los fraseados de modulación de los enunciados, hasta 
las curvas melódicas de las oraciones complejas, de los 
períodos oratorios, etc.» En poesía, añade, s atiend 
a «las deformaciones voluntarias de las articulaciones 
suprasegmentales del significante. El verso, los metros, los 
ritmos, las rimas, las estructuras estróficas, constituyen 
una organización autónoma desfasada del nivel prosódico. 
“Desfasada' en relación con los acentos y las modulaciones 
naturales de la lengua». 















































Naturalmente, la cabal función de lo prosódico se 
revela, se percibe, en el discurso oral. En él, en el acto 
fonético del habla, se realizan concretamente los hechos 
físicos del sonido: intensidad, altura, duración, timbre. 
Estos hechos físicos determinan la musicalidad, el ritmo, 
la entonación de un texto, los cuales, a su vez, sirven a la 


expresión y a la comunicación. Ya decía Nebrija, repitiendo 
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Eduardo Benot, Prosodia castellana i versificación. Madrid, Juan Mu- 
ñoz Editor, 1892. 
Andrés Bello, Principios de ortolojía i métrica de la lengua caste- 
llana. Santiago de Chile, 1850. 

7 Eduardo de la Barra, Endecasílabo dactílico. Rosario, Santa Fe, 1895. 
J. A. Greimas, Ensayos de semiótica poética. Barcelona, Planeta, 
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1977. 
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a Boecio, que «el que habla, que es oficio de hombre, y el 
que reza versos, que llamamos poeta, y el que canta, que 
dezimos músico, todos cantan en su manera. Canta el poeta no 
como el que habla, ni menos como el que canta, mas en media 
manera». Por todo lo cual es un claro imperativo ocuparse, 
volver a ocuparse, de los sonidos, de los acentos, de los 
silencios y de las pausas, e inevitablemente, de los ritmos. 
Es decir, volver a ocuparse de la prosodia. 




















Ahora bien. En cualquiera de las muy diversas acepciones que 
históricamente haya ido cobrando el término, es indiscutible 
que la prosodia se ocupa solamente de los significantes, 
nunca de los significados (o solo tangencialmente), que s 
ocupa de las formas y de las estructuras sonoras, de la faz 
sonora de los hechos literarios. Que se ocupa de lo fonético 
y no de lo fonológico. 




















Eso nos lleva a enfrentarnos al hecho poético como a 
una masa sonora quedándonos al nivel de los significantes, 
descartando cuanto corresponde a la fonología, a la sintaxis, 
a los significados. Pero, aun descartado todo eso, el poema 
ofrece numerosos flancos al ataque, y debemos atacarlos. En 

se nivel poético debemos atender a vocales, consonantes, 
sílabas, aliteraciones, timbres, acentos, grupos rítmicos, 
versos, rimas, estrofas, pausas, que entretejen sus propios 
ritmos y organizan sus propias estructuras de tal modo que 
ellos se modifican mutuamente, que forcejean operando unos 
sobre otros. Y, como declara Lotman en su ley del texto 
artístico, «cuanto mayor es el número de regularidades que 
se intersectan en un punto estructural dado, tantos más 
significados adquirirá ese elemento, tanto más individual, 
extrasistémico parecerá». Añade que «el juego de ordenaciones 
..] crea la posibilidad de alcanzar una elevada saturación 
semántica [..]».? Pero nuestras indagaciones son ajenas a 
los significados y a su relación con los sonidos y con 
su organización; atienden solo a esa «sustancia fónica, 
articulada, no funcional, de la que se ocupa la fonética y no 
la fonología».* Y, dentro de ella, como es lo más corriente 
en este tipo de asedios, más precisamente a las vocales. 






























































2 Yuri Lotman, Estructura del texto artístico. Madrid, Itsmo, 1978. 
1% Louis Hjelmslev, Essais linguistiques. Paris, Éditions de Minuit, 
1971. 
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¿Por qué las vocales? Porqu s evidente que nuestras 
aparentes cinco vocales dan lugar, pese a su corto número, a 
numerosos, inagotables juegos; no se puede negar la riqueza 
de sus combinaciones: series, simetrías, grupos, ritmos. 
Discernirlos y declararlos es tarea más que suficiente y puede 
ser peldaño para otras que los relacionen con el poema total. 
Y porque, aunque las vocales nos sigan pareciendo pocas en 
cuanto a variedad de sonidos y en comparación con el número 
de consonantes, esas pocas constituyen aproximadamente el 
50 por ciento del tejido sonoro del habla. También porque, 
según se repite, ellas son los verdaderos sonidos -—porque 
son abiertas y dejan pasar las vibraciones de la laringe que 
serán articuladas en el campo supraglótico, en la cavidad 
bucal que les sirve a la vez de caja de resonancia, a 
diferencia de lo que sucede con las consonantes que serían 
meros bloqueos, meras obstrucciones, meros ruidos separadores 
con escasa y a veces ninguna resonancia-. Y también porque 
las vocales, aunque no sean las unidades mínimas del habla, 
son indispensables para constituir las sílabas que, ellas 
sí, son las unidades menores del habla. Como sabemos, puede 
haber sílabas sin consonantes pero no puede haberlas (por 
lo menos en español) sin vocales. Además, porque en las 
vocales se apoyan la rima y todos los fenómenos del tipo de 
la rima, en que las consonantes Juegan en general un papel 
secundario o complementario. Muy especialmente porque los 
sonidos vocálicos son los que reciben el acento, el elemento 
esencial en lo que respecta al ritmo del verso español. En los 
grupos rítmicos juega un papel central o de núcleo la vocal 
que lleva el acento; en ellos, como en las sílabas, como en 
las rimas, pueden faltar las consonantes, pero sin vocales 
no hay grupos rítmicos, como no hay sílabas ni rimas. De 
modo que su importancia para el poema trasciende las obvias 
iteraciones de la rima o de la aliteración; una o algunas 
de ellas pueden predominar en un poema o en una estrofa y, 
haya o no rima final, pueden no solo reiterarse sino hacerlo 
en combinaciones insospechadas que reaparecen a lo largo del 
poema, a menudo en situaciones prosódicas semejantes. 




























































































La oración abarca en «su curva melódica», como la llama 
Gili Gaya,'? varios agrupamientos menores de sílabas. Las 
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=“ Tomás Navarro Tomás, Pronunciación española. Madrid, R. F. E., 1950. 
12 Samuel Gili Gaya, Elementos de fonética general. Madrid, Gredos, 1961. 
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sílabas, no las palabras ni los sonidos, constituyen, dice 
Lázaro Carreter,*”” el grupo fonético elemental. Es evidente 
que el niño silabea antes de que se 1 nseñe a deletrear, 
que el cantor analfabeto cuenta correctamente sus sílabas 
sin que nadie se lo enseñe. Dentro de la oración pueden 
caber los llamados grupos melódicos o frases, compuestos 
por un número de sílabas qu stá entre las seis, las 
siete, las ocho, a veces, hasta las once. Cantidades que se 
aproximan a las de los versos más corrientes en español. Se 
acepta que las medidas de esas frases más corrientes en una 
lengua están en el origen de los versos más comunes en ella; 


del octosílabo castellano, por ejemplo. 









































Escribe Cervantes: «En un lugar de la Mancha», y es 
un octosílabo; «de cuyo nombre no quiero acordarme», y 
es un endecasílabo. Lo que implica que tal vez se pueda 
afirmar que nuestros hábitos prosódicos, nuestros períodos y 
curvas de entonación son parecidos en prosa y en verso. La 
entonación, que es fundamental en la poesía, en la prosa y 
en cualquier acto del habla, puede, como lo saben muy bien 
los actores y los comunicadores, trastocar los significados 
sin que se modifiquen los significantes. La entonación, dice 
Gili Gaya, abarca en su curva melódica «la oración entera 
y expresa valores afectivos y lógico-sintácticos que no 
están dados en el contenido semántico de las palabras». 
Ella está, sin duda, más especialmente ligada a aquellas 
frases que a los grupos menores que caben dentro de ellas 
y que son fundamentales para la producción y el análisis 
del ritmo: los grupos rítmicos. 




































































La repetición es factor imprescindible en el caso de 
los grupos rítmicos, como en el de los versos, en el de las 
rimas, que no solo cobran valor sonoro sino que solo aparecen, 
solo existen, cuando se repiten. Aquel endecasílabo «de cuyo 
nombre no quiero acordarme», de Cervantes, el «casi pisando 
manos de mendigos», de Onetti, no pasan de ser segmentos de 
prosa al no estar presos en un contexto que los encadene 
a un ritmo poético. Los propios sonidos aislados no son 
expresivos ni interesantes salvo cuando, como en la música, 
combinados, estructurados, reiterados en fin, se imponen a 
la atención, al oído, a la memoria. 





























13 Fernando Lázaro Carreter, Diccionario de términos filológicos. Ma- 


drid, Gredos, 1974. 
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«La percepción del ritmo nace a la v de la percepción 
de las estructuras y de su repetición», escribe Fraisse.” Y, 
más adelante, «la repetición engendra bien la satisfacción 
de la espera, bien el asombro de lo inesperado. La poesía 
somete la expresión a reglas que aseguran la satisfacción a 
anticipaciones confirmadas y que permiten la atracción de lo 
imprevisible sobre un fondo de regularidad y de repeticiones 
incesante». 



































La repetición no es, ni mucho menos, un elemento 
exclusivo de la poesía. Aparece corrientement n el habla 
expresiva, en la prosa, sobre todo en la de carácter lírico, 
como un mecanismo productor de relieve, de énfasis, como 
una insistencia cargada de significación. Pero en el texto 
poético actúa como un hecho estructurante, tanto en lo 
léxico, como en lo sintáctico, como, y muy especialmente, en 
cuanto atañe al campo fonético. Además de todas las formas 
de paralelismo conceptual o gramatical, de las reiteraciones 
de los versos métricos, de los estribillos, de las estrofas, 
la repetición se da en rimas, en vocales, en consonantes 
que, al repetirse, engendran series, simetrías, sistemas. 
De todas las formas posibles de redundancia solo vamos a 
ocuparnos de las que constituyen el material prosódico y, 
en particular, reiteramos, de las que se dan en la masa 
vocálica. 

































































Entre los recursos repetitivos más evidentes s ncuentra 
la rima que, pese a lo que pudiera parecer, no es connatural 
a nuestra poesía. Sus avatares han ido bastante parejos a 
los del verso métrico. También ella se ha vuelto una segunda 
naturaleza de la poesía occidental, aunque siempre ha merecido 
más críticas y rechazos que aquel. Comenzó por ser un espurio 
aderezo. Italia la habría tomado del himnario eclesiástico 
y, nosotros, de los italianos. Pronto se la incorporó no solo 
al verso sino también a la prosa, pero los excesos en qu 
se cayó levantaron resistencias que lograron desterrarla de 
la última. Nebrija afirmaba que «en habla no ai cosa que más 
ofenda las orejas», pero consideraba que ella sustituía en 
Pp 
E 





















































arte la pérdida de la cantidad silábica. Del Enzina, aun 
insistiendo que entre los latinos era «por vicio reputado el 
acabar los versos en consonantes», hallaba un buen motivo 
para defenderla: «estando el sentido repartido entre la letra 























M Paul Fraisse, Psicología del ritmo. Madrid, Editorial Morata, 1976. 
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y el canto, 


va Cantando por consonantes que en oO 


se quejaba de que «m 
lo que no quiero»; otros 
sfuerzos enriquecedores. 


muy mejor pued 


sentirs 








los alabaron 











en Verlaine, 








perfectamen 


oh! Qui 


te rimados: 


y acordarse de lo que 


tra manera». 
fuerzan los consonantes / a decir 
porque obligaban a 


135 Alguno 


Un colmo de contradicciones se da 


que en su Art poétique 





la denigra en versos 





dira les torts de la Rime? 





Quel enf 


Nous a 


E 


E, 





ant sourd ou quel negre 
forgé ce bijou d'un sou 
Qui sonne creux et faux sous la 1] 





E, 


tTou 


Lime? 


A medida que la técnica poética se depuraba se fue 


pasando a rimas cada vez más exigentes. 


medievales 





el romance. 
terminaciones 
gramaticales, 
compleja y rica. H 


al «verso 


quedaron 
En u 





menos 
y se 





libre» in 





que se le 
periódicos, 
distanciar, 





atribuyen: 

















un útil 





pero, dice 


Le Hir, «si 





de rime non 
y tal vez 1 
mediocres n 
Verlaine, poco antes de aquel denuesto, había escrito e 
Rimez faiblement, 
sonez, pas de vers francais sans cela».” 
Nos hemos estado refiriendo a la tradicional 


décadent: « 


rimez ou as 


o molestó ni 


relegadas 
n proceso de siglos se 
fáciles, 
terminará en la exige 
asta que al fin la misma ac 
duce a rechazarla. 
parece haber estado asegurada por las múl 
ser uno de 
tener una muy atendibl 
lamar la atención mediante la h 
sentidos diferentes, ser para el recepi 
para el poeta, 


a 


algunas 


Las asonancias 
formas, 
irán requiriendo 


como 





desecharán 





s 





desafío. 


inhibió a 


las rimas 





ncia 


de una rima 





t1 
ta 
ti 


Su 


tud que lleva 
n larga vida 
es funciones 





los 
e fu 


reto 
nció 
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t». Tal 





los poetas. E 











assonez, 


si vous 


ol 


rnos sonoros 
n semántica, 





omofonía sobre 
tor un ayuda-memoria; 
Desde muy temprano se 
fabricaron Sylvas y Diccionarios de rimas para ay 


udarlos, 


le poéte est naturel, il ne manquera 
plus que d'eau un torren 
o que pudo ser un sonsonel 


€ 


vez fue así, 


te trabajoso para los 


my) 








propio 
n Le 
voulez, mais 





rima final, 





puesto que de ella se ocupan unos y otros. Pero hay bastante 





156 Juan del 





Enzina, «Arte de poesía castellana» 
Antología de poetas líricos castellanos, 


op. 








CTE, 


n Menéndez y P 


layo, 


1% Yves Le Hir, Esthétique et structure du vers francais. Paris, P.U.F., 


1956. 


Y Citado por Pierre Martino en Verlaine. Paris, Boivin, 
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1951. 


más que eso: la anáfora, fonéticam 








na rima a comienzo de versos. 


as más de las veces, 








na, 
omienzo de los versos; 
nteros. 











u 
sE 

1 

e 

J 

a partir de 
u 

€ 

e En otros casos, 
Pp 





Hay, 
imas internas que, cuando se imponen deliberadamente, hacen, 
coincidir los finales de hemistiquios 
ntre sí o con los finales de verso. 


nte, resulta casi siempre 
además, las conocidas 





Y hay más. En nuestro 





ulio Herrera, por ejemplo, encontramos rimas que no se dan 
la última vocal acentuada sino que comienzan 
dos o tres sílabas antes de la penúltima, 
en Casos, 

como sucede también en Darío, 
roducen fenómenos del tipo de la rima entre grupos que 
pueden o no estar ubicados en igual posición prosódica. Pero 





o rimas a 
rimas que abarcan versos 
se 








solo merecen ser tenidos en cuenta los que son en verdad 





equivalentes, 








s decir, los que repiten un mismo grupo de 
vocales con la misma acentuación, pues en 


tal caso no son un 





engaño sobre la página sino una coincidencia fonética real. 








de la sonoridad del poema. 
general, 
olvidar que se dan en el 
sonoros de la rima, 
acordes, 

















€ 


Vocales, acentos, grupos, 
varias se imbrican en un todo, 





Estos «fenómenos del tipo de la rima» son 
En el 
señalarlos sino verticalmente, 
tiempo, que son, 
partes de una sucesión, 
retornos de las frases de 


rimas, 
sirviendo a esas dos 


parte importante 

no podemos, en 
pero no hay que 
como los retornos 
ecos, nunca 
o arpegios. 





papel 





una melodía, 








repeticiones 
grandes 


pausas, 





«articulaciones del significante»*: el metro y el ritmo. Tal 


vez solo debimos mencionar este último. 
que aunque colida con el ritmo también lo sirve, 

convencional, 
y aunque -por eso lo mencionamos- se 





imperativo artificial, 
pueda ser pertinent 
haya convertido, como la rima, 
de la poesía occidental 
a regularidades varias, 
de ciertas formas de ritmo; 

















durante siglos. Obligando, 
el metro es también un productor 
sin duda de las formas más 








Porque el metro, 
es un 
no necesario, aunque 


en una segunda naturaleza 
además, 


mecánicas, las más pobres y monótonas de todas. Para Fraisse 








material verbal». El 
«llevar el compás 
dE 


operaciones diferentes y, 




















el metro sería «un modelo ideal al qu 














hace resistencia el 

mismo Fraisse Cita a Vincent D'Indy: 
y ritmar una frase musical son dos 
algunas veces, opuestas». Según 


Deleuze, «el compás no es más que el envoltorio de un ritmo 


y de una relación de ritmos».!” 





18 J, A. Greimas, Op. cit. 


Para Stankiewicz, estaría 


1% Gilles Deleuze, Repetición y diferencia. Barcelona, Anagrama, 1972. 
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demostrado qu 1 metro «es solo una construcción teórica, 
un bosquejo abstracto que nunca se lleva a cabo del todo, 
algo así como un modelo fonológico con casillas vacias», 





Casi 
por 


llas preindicadas, establecidas por una tradición, 
una normativa, por realizaciones anteriores y en las 











qu 





puede caber cualquier cosa -semántica, linguística 


o fonéticamente hablando- toda vez que se respeten el 


número de sílabas, los acentos obligados y, aunque n 
es imprescindible, la rima. Puede, pues, generar cierta 











E 











las 


poesía sin metro fijo, sin acentos fijos, sin rima, pero n 
puede haberla sin ritmo. Le es esencial. 


ormas rítmicas pero nunca ser confundido con el ritmo n 
asimilado a él. El ritmo pasa por encima del metro, com 
pasa por encima de los 'versos', de los hemistiquios, d 














cesuras, de las pausas, de las palabras. Puede habe 


O 5D 0 rw 0 











«Pero ¿qué es el ritmo?», pregunta Pius Servien. Y 





responde: «Todo objeto en el que se reconozca un ritmo 


una 


que 





ni 1 


tiene una estructura numérica, una estructura que puede 
transcribirse en números, cuyos números obedecen siempre a 





ley simple». La explicación de la belleza de todo ente 








rítmico «es del orden de las estructuras, de los números. Hay 





aprender a traducir todos esos edificios en particiones 


numéricas y, a continuación, hay que buscar la ley de esos 
números. A esta manera de plantear el problema nada escapa: 
ni la danza, ni los ritmos de una fachada arquitectónica, 











os del corazón o de la respiración».” 





otra 
«La 

















Hay que recordar aquí a nuestro Emilio Oribe que, entr 
s Cosas semejantes y a veces a apasionantes, escribía: 
poesía es una alta matemática que se ignora», aunque no 





llegaba al análisis numérico del poema, que fue la tarea de 


prim 


era importancia que Servien inauguró. 





ritm 
en e 
siem 











La necesidad de ritmo y, en consecuencia, el imperio del 
O, que se manifiesta en todos los órdenes, se dan también 
1 campo sonoro, y tan grande es nuestra dependencia que 
pre lo perseguimos, y hasta lo encontramos, aun allí 
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Edward Stankiewicz, «La aplicación de la lingúística al estudio 








del 


lenguaje poético», en Thomas A. Sebeok (ed.), Estilo del lenguaje. 


Madrid, Cátedra, 1974. 
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Pius Servien, Principes d'esthétique. Paris, Boivin, 1935. 
Emilio Oribe, Teoría del Nous. Montevideo-Buenos Aires, SALRP, 1935. 
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donde no 





creemos percibir] 


o en 





mal cerrada o en el 


ruido 1 





tren, en cuyas isocro 
tendemos 


O pausas porque 
sonidos. De ese modo 
de tic tic; 
al golpear igual 


y por eso 
de] 


nías pon 
a 
oímos q 


corazó 








alargaba uno de cada 














Se insiste en 


ue el reloj hac 
Claudel llamó 
n, 
dos golpes. 


emos involuntariamen 
organizar 





tic 


xiste. A menudo se mencionan los ejemplos de cómo 
la gota igual que Cae de una Canilla 
nvariable de las rue 
te acentos 
rítmicam 


das de un 


ente esos 








Lat 


n vez 





“el iambo fundamental” 
porque su oído acentuaba o 





exp] 


con los ritmos fundamentales; 
el día y la noche, 


las estaciones, 
fisiológicos: los del 


encéfalo 


los grandes ritmos 
las lunas, 


del corazón, 


icar ese imperativo de ritmo vinculándolo 


cósmicos, 
y con los 


la respiración, 





el paso, el sueño. 


Con los del 


, 


corazón y de la respiración 











muy especialment 
vitales (batteme 
en effet, d'un 
(régime normal 
de l'ordre, et 
et de l'autre, 
xcellenc 











cóté 











, 


no modifica 


les not 


avec tension, 
a velocidad moderada de un poe 
las relaciones rítm 


nts du coeur humal 








la notion 
du coeur humain: 
tions rela 
le rythme respiratoire 


de la 'mesure” 


tives du 'vite' et 


(fo 


«Les deux cadences psycho-physiologiques 
net respiration) nous livrent, 
fondamentale 
80 battements a la minute), 


du “ent”, 


nction rythmique par 








cualquier velocidad) 
acentos por minuto, 





my) 


encontramo 
los que coi 


déten 





te, repos)».* En 


la 


lectura 





ma (la v 
icas: un 
S, 
ncidiría 








vals es 





asegura Pagnini, 
n con los golpes del 


elocidad, aclaremos, 





ún vals a 


unos 80 

















pulso.* Etiemble, 


refiriéndos 











sentais construi 
frecuencia de nu 
y la del verso f 
vers francais |... 
celle, notamment, 











da 


rancés, 
obéit aux rigueurs d 
capacité thoracique», 


t de soufflé distribué», 
estros movimientos respiratorios por minuto 
observa que «la longueur moyenne du 
physiologie: 


otr 





que «le vers fra 


n 


ncais normal, cel 


a es 


arte, «la poésie, qu 


J 





después d 





notr 











se conforme tre 
Etiembl 
revela 
el mismo artículo: 
parbleu! 
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Etiemble, «La poési 


s bien 
e tenía muy present 
una exclamación 
«Mo 
se fait de sons!».*” 


au temps 





respiratoire». Es 





medir la 


a 


y concluye 
ui de dix ou douze syllabes, 


claro que 








lp 


apel d 





zart! C 





Jjustament 





los sonidos, 
te enfurruñada que lanza en 


como lo 


omme il savait que la musique, 





(Sobre Spire), 
2 Marcello Pagnini, 
1982. 
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Etiemble, art. cit 


xperienc 
en Les Temps Modernes, 
Estructura y método crítico. 


año VII, n* 69, Julio 
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Madrid, 


mystique ou plaisir musculaire?» 


de 1951. 
Cátedra, 


Hay consenso en qu n el ritmo sonoro lo esencial 
es el acento, aunque teóricamente cualquiera de las 
cualidades del sonido podría ser generadora de ritmo. Pero 
la duración no se percibe tanto como para dar lugar a un 
claro ritmo, y la altura provoca, en el verso español, en 
todo caso la canturía, como decía Benot. El timbre tiene más 
posibilidades. Sea como fuere, si imponemos al ruido igual 
del reloj, del tren, del péndulo, del chorro, de la gota, el 
subjetivo accidente -—acento, alargamiento, altura- porque, 
según parece, no podemos tolerar la monótona continuidad, o 
por lo que sea, es explicable qu sa necesidad se confunda 
con o se integre a la necesidad de arte, y que en la música 
y en la poesía aparezcan esos "accidentes fonéticos, ya 
no como elementos subjetivos con que quebrar u organizar 
la monotonía, sino como elementos reales, deliberadamente 
incorporados al hecho sonoro, generadores del ritmo esencial, 
entretejidos con tantas otras iteraciones que producen otras 
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tantas formas de ritmo. 



















































































García Calvo repite una pregunta a la que tampoco él 
halla respuesta: «Qué especie de instinto es ese que hac n 
el trabajo, en el baile y en el lenguaje métrico, producir 
retornos tan precisos y cuasi matemáticos que a su vez 
dividen el movimiento, la música o el discurso en partes 
iguales o proporcionadas [..] y nos hace así no solo articular 
el tiempo, sino al articularlo con tanta precisión, cortarlo 
y, cortándolo, medirlo, es otra para mí de las preguntas sin 
respuesta».” 






































«Cuasi matemáticos» porque esas partes iguales no son 
tan iguales, ya que el ritmo que captamos no está hecho d 
duraciones absolutas, y están ahí, casi imperceptibles, los 
agoghica, esas «pequeñas expansiones o reducciones a las 
que es susceptible la normal duración de una unidad, sin 
que [..] desaparezca la conciencia de la medida básica».” 
De ahí, en cierto modo, la definición de Servien: ritmo es 
«périodicité percue»,* percibida, aclara, no al nivel de 
los instrumentos, sino al grado de precisión de nuestros 























26 Agustín García Calvo, Del ritmo del lenguaje. Barcelona, La Gaya 
Ciencia, 1975. 

22 Turi Tinianov, El problema de la lengua poética. Buenos Aires, Si- 
glo XXI, 1972. 


2% Pius Servien, op. cit. 
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sentidos y de nuestro interés. De ahí, también, la aclaración 
de Grammont: «les vers no se récitent pas au métronome».*” 
Y de ahí qu 1 empleo de los aparatos no sea, cuando se 
trata de escandir textos poéticos, demasiado útil. 











Más de un poeta ha afirmado que en su Caso en el 
principio fue el ritmo, antes que las palabras, antes, 
incluso, que la idea poética. Valéry declara: «Tel autre 
poéme a commencé en moi par la simple indication d'un 
rythme qui s'est peu a peu donné un sens. Cette production 
[...] procédait, en quelque sorte, de la 'forme' vers le 
“fond”, et finissait par exciter le travail le plus conscient 
á partir d'une structure vide». Maiakovski dice algo 
parecido, de manera más dramática o truculenta: «Ando y 
gesticulo, berreo -—apenas, sin palabras aún- acorto el 
paso para entorpecer este bramido o bien berreo más de 
prisa, al compás de mis pasos. Así se va puliendo y va 
tomando forma el ritmo, base de todo lo poético, que lo 
atraviesa como un rumor. Gradualmente, d ste rumor se 
empiezan a sacar palabras aisladas. [..] ¿De dónde procede 
este ritmo-rumor fundamental? No se sabe. Para mí es todo 
repetición en mí de un sonido, de un ruido, de un balanceo 
o, incluso, mirándolo bien, la repetición de cada fenómeno 
que marco mediante el sonido».* Se ha recurrido también a 
los borradores de algunos poetas para mostrar cómo estos 
anotan, Cambian, sustituyen diversas palabras buscando 
xpresarse mejor o rimar mejor sin modificar el ritmo, la 
acentuación. Aunque es claro que se procede de la misma 
manera para preservar el metro. «Esto no se restringe a la 
poesía», afirma Northrop Frye en su Anatomía de la crítica: 
«También en los cuadernos de Beethoven observamos a menudo 
cómo se da cuenta él de que necesita una Cadencia en 
determinado compás antes de haber elaborado la secuencia 
melódica que le permite obtenerla».*” 
Es muy cierto que en los textos literarios puede 
hablarse a veces de un ritmo de las grandes partes de 
la composición; que en un poema pueden repetirs con 
regularidad estrofas semejantes, stribillos, formas 
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aurice Grammont, Le vers francais. Paris, L. Delagrave, 1927. 

3% Paul Valéry, Variété V. Paris, Gallimard, 1945. 

1 Vladimir Maiakovski, «Cómo se hacen los versos», en Obras escogi- 
das. Buenos Aires, Ed. Platina, 1957. 

2 Northrop Frye, Anatomía de la crítica. Caracas, Monte Ávila, 1957. 


26 





sintácticas; que en prosa, además de palabras, de sonidos, 
pueden reaparecer a determinados intervalos un motivo, un 
personaje, una situación. Pero sin negar ninguna de esas 
formas de ritmo, el fundamental desde el punto de vista 
sonoro es el que s stablec ntre aquellas unidades 
F 


fonéticas mínimas, las sílabas, ordenadas en los llamados 
grupos rítmicos. 














En cuanto al número de sílabas que se integran en un 
grupo, conviene escuchar y no dictaminar a priori. Algunos 
teóricos afirmaron, como si fueran artículos de fe, que 
tales grupos solo podían componerse de dos o tres sílabas 
(afirmación que reapareció de vez en cuando desde Nebrija 
hasta Bello). Cuando los hechos los desmentían, hablaban 
a xcepciones o complicaban sus teorías con empeñoso 
ingenio, n vez de prestar un oído atento y humilde y 
acatar lo que oían. En realidad, las posibilidades son 
más numerosas. Tales grupos pueden componerse de una, 
dos, tres, y hasta seis sílabas, aunque en español las 
más comunes sean las de hasta cuatro sílabas. Más allá de 
las cinco -inevitablemente después de las seis- aparece 
otro acento y, por lo tanto, nos encontramos con un nuevo 
grupo. Porque se trata de formaciones acentuales que s 

componen de sílabas no acentuadas, o poco acentuadas, 
que se adhieren a una francamente acentuada que algunos 
llaman núcleo. Gili Gaya señala al respecto que el número 
de sílabas «no es mayor que el de las palabras más largas 
con acento único». Y, por otra parte, afirma que, como en 
una considerable mayoría de las palabras de nuestro idioma 
y, agregamos, de nuestros versos, la mayor parte de estos 
grupos se acentúa en penúltima. Pero el acento puede recaer 
en cualquiera de las tres últimas sílabas de acuerdo con 
1 régimen de acentuación de nuestras palabras y a menudo, 
no siempre, coincide con un acento semántico. 










































































Pese a que los grupos sean acentuales, ya desde el 
comienzo se tendió a identificarlos con los pies de los 
griegos que estaban hechos de largas y breves, lo que era 
muy otra cosa. Y eso sigue reapareciendo en la viciosa 
terminología que habla de espondeos y de yambos (como 
también se sigue hablando, con total incorrección, de 
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tónicas, de átonas, de paroxítonas, cuando se está al 
a intensidades y no a tonos). De modo que los verso 


ludiendo 
s no son 


las unidades rítmicas; son entes compuestos. Con todo, es 


indudable que se han dado versos, como el octosíl 
endecasílabo, y que se han dado combinaciones de 


como el soneto, la seguidilla, la décima, de una especial 





cohesión; algunos precipitados estables, diríam 











labo, el 
versos, 





os, que 


han dado lugar a preguntas apasionantes que, entre 
otros, formula Diez Echarri: «por qué determinado verso 
ha prosperado mientras que tal otro se ha hundido,  [..] 














en virtud de qué ley tales versos heterosílabos 


pueden 


combinarse válidamente y tales otros no pueden».” Son 
problemas de real interés, que merecen ser studiados, 





y que muy posiblemente guarden relación con los 
intensivos que los integran. 








Ya se ocupaba de estos Nebrija en el siglo XV: 


digamos de los pies de los versos, no como los toman 
poetas que llaman pies a los que avian de llamar 
mas por aquello que los mide, los cuales son unos a 


grupos 


«agora 
nuestros 
versos, 
ssientos 


o Caidas que hac 1 verso en ciertos lugares». Tal lo que 
escribía Nebrija, que no ignoraba que esos que llamaba pies 
no eran los de los griegos; que sabía que en castellano no 
teníamos largas y breves creadoras de ritmo sino acentuadas 








o no, de tal modo que los tales pies estaban cons 








tituidos 


por acentuaciones y no por duraciones. De la misma manera 
hablaba el maestro Correas al afirmar que hay «un azento en 











cada pie»; y añadía, observando algo sobre la dis 





locación 











del acento que, como afirma Balaquer, ni siquiera Bello 








vio; algo cuya ignorancia ha sido causa frecuenta d 
«Cuando la dizión no lo tiene en tal parte se 1 
conzento del verso». 











Desde tan lejos venimos a encontrarnos con 


EEOÉ: 
e da el 


Fraisse 


que afirma en su Psicología del ritmo: «Un poema o una 
pieza de música son una serie de grupos que se organizan 








en períodos, en frases, en estrofas». En los gr 


upos de 


intensidad, cuando ellos se dan «en la versificación, en 





la prosa literaria, en el habla [.] el núcleo es un 
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Emiliano Diez Echarri, Teorías métricas del siglo de oro. Madrid, 


acento dominante».* Y las unidades constitutivas, como 


ya vimos, son las sílabas. Hablamos, naturalmente, de 
sílabas rítmicas. Si nos ponemos a escandir dichos grupos, 
tanto en verso como en prosa, veremos qu se recuento 
está modificado (como siempre qu scandimos poesía), en 
relación con el recuento gramatical, por fenómenos que se 
dan en el verso, en la prosa y en el habla, y que son, en 
general, fenómenos de contracción, como la sinalefa o como 
la sinéresis que violenta más las cosas al darse dentro de 
la palabra y modificando, si es preciso, el acento. 























Desde el siglo XV al nuestro mucha agua corrió bajo 
los puentes, y muchos poetas y estudiosos y dómines 
siguieron observando, describiendo y ¡ay! dictaminando. 
Es incalculable el mal que ha hecho a unos y a otros la 
preceptiva. Quedaron por ahí o se perdieron montones de 
libros de normas y reglas y preceptos. Quedaron montañas de 
poesía culta (la popular se salvó en cierta medida por su 
ignorancia de las reglas o por obra del canto) como tediosos 
monumentos a la preceptiva que imponía como implacables 
imperativos los que antes fueron hallazgos felices, actos 
creadores. Que mandaba seguir a los antiguos O a los poetas 
previos, tanto en los asuntos como en cuanto tenía que ver 
con la prosodia. «Los viejos tratados para hacer versos 
son la enumeración de reglas históricas incorporadas ya 
al uso. Más justo sería que estos libros se llamaran Cómo 
escribieron y no Cómo escribir», opinaba Maiakovski.*% Y 
Pound: «Es posible componer una listas puramente empírica 
de maniobras felices, es posible compilar un catálogo 
con los poemas favoritos. Pero no se puede facilitar 
una receta para componer..». Y declaraba así su desdén 
por la preceptiva: «Los ignorantes de una generación 
se pusieron a legislar y los crédulos de la siguiente 
trataron de obedecerlos».* Pero el famoso Rengifo, que 
afirmaba que la poesía era don divino, sostenía que su 
Arte poética «daba reglas y avisos para componer versos 
con facilidad» y que, una vez aprendidas las sinalefas y 
contracciones, «con saber las consonancias.. ayudándose de 






























































% Paul Fraisse, op. cit. 

3% Vladimir Maiakovski, op. cit. 

36 Ezra Pound, El abc de la lectura. Buenos Aires, Ediciones de la 
Flor, 1968. 
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la Sylva, (el interesado) se hará Poeta».* Durante siglos 


se sucedieron estos doctores de la ley que casi siempre 
creyeron estar impartiendo una Ciencia del verso, como se 
tituló pretensiosamente el mal libro de Méndez Bejarano.** 
La intención descriptiva de los menos fue, sin duda, la 
más valiosa y estimable. 

















Bien sabemos cómo las leyes que tan hermosa y 
creadoramente se dio el arte griego fueron tardíamente 
analizadas y codificadas, y pasaron a ser moldes rígidos, 
cánones inapelables. Sabemos también que, aunque la poesía 
de 
F 











omance parece nacer espontáneamente, a partir de cero, 
u n buena medida y Casi desde el punto de partida, 
deformada, coaccionada, prejuiciada por los numerosos 
e 
F 





lementos clásicos que los letrados supieron conservar o 
ueron rescatando. Pocas cosas resultan tan penosas, tan 
cargadas de rémoras, como la poesía española en su largo 
proceso de gestación. Demasiado temprano aparecieron 
esos famosos tratados de  versificación, tan errados, 
salvo notables excepciones, tan deformados por el peso 
de aquellos infalibles Antiguos, tan faltos de métodos 
de trabajo como los de los alquimistas. Tal vez haya que 
asimilar la manía legislativa en este campo con la pasión 
medieval por ordenar, clasificar, dar leyes estrictas a 
un mundo caótico que no se conocía ni se manejaba bien. 
Por momentos hubo chispazos, observaciones increíblemente 
inteligentes, hallazgos, observaciones útiles, información 
correcta. Pero, n general, es de lamentar que, mientras 
los demás códigos fueron quedando por el camino, los de 
versificación siguieron imperando. 















































Dijimos que desde el siglo XV se prestó, ocasionalmente, 
atención a los grupos rítmicos. Pero es por lo menos curioso 
comprobar que en un período en el cual, recuerda Balaguer, 
los estudios métricos estaban bastante abandonados en 
España, se dio una floración americana de teóricos del verso 
castellano que se interesaron de manera especial por esos 
grupos y buscaron formular reglas y leyes al respecto. Lo 





























7 Juan Díaz Rengifo, Arte poética española. Salamanca, 1592. 
3% Mario Méndez Bejarano, La ciencia del verso, Madrid, Librería Vic- 
toria Suárez, 1907. 
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cual sucedió a lo 1 


argo del primer tercio de este siglo 











y, seguramente, a partir de los trabajos de Andrés Bello. 
Mencionamos, agregando fechas aproximadas de publicación de 
alguno de sus trabajos, nombres de quienes lo hicieron y 








firmaron versos: Manuel González Prada, 





que a veces también 








Lima, 1881; Manuel Gutiérr Nájera, México, 1889; Federico 





Hansen, Santiago de 














La Plata, 1924; Emili 





Chile, 1904; Ricardo Jaimes Freyre, 


Bolivia-Argentina, 1904; Julio Vicuña Cifuentes, Chile, 1918; 
Emilio Montagne, Buenos Aires, 1922; Pedro Henríqu Ureña, 








o Huidobro, Lima, 1924; Julio Saavedra 











nombres. Pues fueron 
vieron esos grupos c 





Molina, Chile, 1935. Y en esta descuidada lista faltan 


muchos los que con errores y aciertos 
omo generadores del ritmo. Tal vez más 








a menudo con rror 





S;, specialmente agravados cuando se 





sumaba el pecado mayor de imponer algunas agudas o modestas 


o equivocadas observ 


aciones como una orgullosa preceptiva. 








Al mismo tiempo fueron en su mayoría poetas 


latinoamericanos los 
construyeron delibe 
intensivos iguales. 

sa lista los nombre 








hocano, Toribio Vid 


que, retomando prácticas ya olvidadas, 
radamente poemas a base de grupos 
Agreguemos a los ya mencionados en 
s de Rubén Darío, José Asunción Silva, 


ulio Herrera y Reissig, Salvador Rueda, José Santos 


al Belo, a veces Amado Nervo, Delmira 








o acordarse porque 





eso fue una moda, una afición pasajera 





ue siguieron también muchos versificadores mediocres, qu 
undió como una epidemia y que, saltando el océano, se dio 





e 
J 
e 
Agustini. Y tantos otros de muchos de los cuales más vale 
n 
q 
E 


esporádicamente en la poesía española. 


Sin duda, esto no era allá una novedad. La versificación 
hecha a base de grupos rítmicos iguales tenía una larga 
historia en aquella poesía. Podemos remontarnos hasta Juan 
de Mena que en el siglo XV, en £l laberinto de Fortuna, 
empleó versos dodecasílabos compuestos por cuatro grupos 
trisílabos con acento en segunda: 














Al múy pre / poténte / Don Juán el / segúndo 


Alguna de las Coplas de Jorge Manrique está hecha de 
tetrasílabos iguales: 
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Los placéres / y dulzores 
de esta vida / trabajáda 
que tenémos 


Algunas letrillas de Quevedo obedecen a ese mismo 
squema de tetrasílabos: 








Rosal, ménos / presunción 
donde están las / clavellínas 
que serán ma / ñana es pínas 
las que agóra / rosas son. 





Bécquer construye un poema a base de trisílabos 
acentuados en tercera: 


Del salón / en el án / gulo oscú 
de su dué / ño tal véz / olvidá 
silenció / sa y cubiért / ta de pól 


Pero entre los modernistas la versificación acentual 
deja de ser un hecho ocasional y pasa a practicarse con más 
aplicado entusiasmo. Ya un pre-modernista, José Asunción 
Silva, apoyó su hermoso y muy famoso «Nocturno» Casi 
íntegramente sobre tetrasílabos acentuados en tercera: 














Una nóche / toda lléna / de perfúmes / de murmúllos / 
y de músi 


en el que dichos tetrasílabos no solo hacen ese ritmo que, 
se afirma a menudo, sugiere el paso moroso y melancólico 
de la pareja de enamorados, sino que se enlazan entre sí 
por numerosos ecos, rimas, repeticiones de palabras y de 
frases en un poema que seduce, como después veremos, no 
solo por su clima romántico -amor, noche, muerte- sino 
también por su belleza rítmica, tímbrica y por la extrema 
complejidad de su entramado sonoro. Poco después, Darío, 
organizando casi siempre sus grupos rítmicos dentro de 
las formas del verso métrico, escribe poemas compuestos 
de grupos iguales de tres, de cuatro, de cinco, de seis 
sílabas. En sus trisílabos mueve todas las variantes del 


acento. En primera, como en «Pórtico»: Líbre la / frénte 
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que el / cásco re / húsa; en segunda, «Sinfonía en gris 
mayor»: El már co / mo un vás to / cristál a / zogádo; 
en tercera, «Blasón»: El olím / pico cís / ne de nié. 
Los tetrasílabos, «Año nuevo»: A las dóce / de la nóche 
/ por las puértas / de la glória; los pentasílabos, en 
«Palimpsesto»: Escrita en viéjo / dialecto eólio / hallé 
esta página / dentro un infolio; los exasílabos que todo 
el tiempo arriesgan partirse en dos del sonetito «Mía»: 
¡Qué aromas derramas / en el alma mía / si sé que me 
amas! 














La deliberada construcción en estrictos grupos iguales 
fue, pues, una moda, y pasó. A poco, le seguiría otra: lo 
que se llamó el '“verso libre”, términos contradictorios, 
si los hay, y los poetas o lo que fuesen se pasaron al 
polo opuesto, olvidando incluso que se servían de un 
material sonoro. Pero aun en plana moda, los poetas no 
siempre insistieron a lo largo de todo un poema con los 
mismos grupos rítmicos. En ocasiones se prefirió alternar 
grupos diferentes en combinaciones que se reiteraban. 
Julio Herrera, en «Plenilunio», va alternando a lo largo 
del poema versos hechos de trisílabos acentuados en 
tercera con otros, también de trisílabos pero acentuados 
en segunda: 


















































En la cé / lica alcó / ba reiná / ba 

un silén / cio de ró / sas dormí / das 

de tími / das ánsias / de ruégos / calládos 
de nídos / sin áves / de iglésias / en ruínas. 





Antonio Machado, que a veces se sintió atraído por 
esas regularidades rítmicas, en «Era una mañana y abril 
sonreía», recomienza una y otra vez por un hexasílabo 
para enseguida a una sucesión de trisílabos acentuados 
en segunda. Cada vez qu 1 poema respira, recomienza, 
lo hace por un hexasílabo que se resiste a dividirse en 
trisílabos: Era una mañana, Frente al horizonte, Pregunté 
a la tarde; pero pasa enseguida a los francos trisílabos: 
dorádo / moría / la lúna / muy blánca / y opáca / tras 
élla / cual ténue / ligéra / quiméra / corría / la núbe 
/ que a pénas / entúrbia u / na estrélla. Machado, que no 
revela la preocupación formal de un Darío, escribió una de 
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las poesías más sorprendentemente ricas en combinaciones 
rítmicas, que seguramente no buscó (se diría que en este 
poema, sí), que encontró con su prodigioso don, con su oído 
de poeta. 








Pero no siempre se dan aquellas regularidades ni 
estas regulares irregularidades. Aunque ya nadie, como no 
sea para servir a la música, trabaja sus poemas en base a 
grupos rítmicos iguales, en cualquier poema que sintamos 
rítmico, aparecerán de manera evidente o no esos grupos 
o sus combinaciones organizados de alguna manera. Que 
el verso sea una entidad compleja, que esté formado por 
grupos intensivos, no significa que esté necesariamente -ni 
siquiera a menudo- integrado por grupos iguales. A veces, 
el poeta lo quiso así, tanto que procediera por versos 
métricos como por versos de medida libre (y aclaramos que 
en estos casos la medida no es tan libre porque el número 
de sílabas va a ser un múltiplo del grupo reiterado). A 
veces, lo quiso así por el mero gusto de hacerlo, o aun 
por el mero gusto de vencer una dificultad. A veces, para 
plegar su ritmo a cierta intención del poema, ya fuera 
para sugerir el paso marcial de un cortejo militar, en 
la «Marcha triunfal», ya fuera para evocar el paso lento 
de los amantes en la noche mágica del «Nocturno 1». O, lo 
que tal vez siga siendo lo más frecuente, para adecuarse 
a determinado ritmo musical. Los versos de la mayoría de 
nuestros himnos están hechos de trisílabos acentuados 
en tercera: Libertád / libertád / libertád; o Libertád 
/ o con gló / ria morír. Cuando no «se trate de un texto 
para ser cantado, lo más frecuente será que el verso 
esté integrado por grupos diferentes; pero, eso sí, si se 
percibe un ritmo, la ordenación de tales grupos -revelará 
el análisis- no será azarosa sino que se dará en serles, 
simetrías, estructuras. Y agreguemos que, cuando el poeta, 
sin esquemas deliberados, se entrega simplemente a un 
ritmo, se dan sin duda las más felices combinaciones, las 
más sorprendentes estructuras. Porque, y acortamos a su 
Justa medida la afirmación de T. S. Eliot: «El verso nunca 
es libre». 






















































































El verso no es, pues, una unidad. Ni siquiera lo 
son los versos breves, nuestros «versos naturales», los 








34 


hepta y octosílabos. Sólo es así en el caso de los 
brevísimos, de aquellos versos que consisten en un solo 
grupo rítmico, como los mal llamado «de pie quebrado» 
de las «Coplas»: contemplando, tan callando, o los 
versículos tetrasílabos que terminan cada estrofa de 
«Año nuevo»: San Silvestre; del Arquero. El verso métrico, 
ese verso regular que tan a menudo se hizo coincidir 
con los períodos sintácticos, y que como tantos otros 
elementos convencionales ha servido y hasta ayudado a 
la gran poesía, ese verso que, apoyado en cualquier otro 
artificio, como el de la rima fija, está siempre -a simple 
vista y a simple oído- buscando distanciarse, declarando 
que es una cosa de arte, ese verso no es nunca una unidad 
rítmica, es un ente compuesto, complejo, y, para buscar 
el verdadero ritmo, debemos, en cierto modo, pasarlo por 
alto, ignorarlo, si es preciso, atendiendo en cambio a 
aquellos grupos, a las partecillas, como decía Bello, 
que lo componen. 






























































Dichos grupos acentuales deben considerarse para el 
análisis rítmico, después de las sílabas, como unidades 
estrictamente fonéticas, que proporcionarán una de las 
mejores formas de penetración, de asalto al texto. A un 
texto que debemos asediar, prosódicamente, de todas las 
maneras, menos empuñando la preceptiva, pero sobre todo 
enfrentando la obra como quiere Michaud, con «une compléte 
soumission et une attention scrupuleuse»,* escuchando el 
sonido, como manda Pound,** leyendo con los oídos, como 
decía Hopkins.* A partir de una lectura cándida, digamos 
una vez que se descubre que en un texto pasa algo, alg 
que seduce, que fija en la memoria, que, simplemente, suen 
bien, que produce una emoción estética o que contribuy 
a producirla, s puede poner n obra cualquier form 
de análisis que implique una mezcla de sapiencia y d 
inocencia. Todo trabajo sobre el texto que no parta de un 
imperiosa preceptiva, sirve. 
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Y sirve muy especialment 1 estudio de estos grupos 
acentuales que son, no la razón de ser, pero sí la condición 











3% Guy Michaud, L'“wuvre et ses techniques. Paris, Nizet, 1957. 


Ezra Pound, op. cit. 
Gerard Manley Hopkins, The Letters of Gerard Manley Hopkins to Ro- 
bert Bridges. Edited by C. C. Abbott, Oxford University Press, 1955. 
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del fenómeno poético. Y que hoy, como cuanto atañe a la 
prosodia, está entre sus aspectos más olvidados. Tales 
grupos, llegado el caso, ignoran los límites de las palabras, 
aungue lo más frecuente sea, como vimos, que el poeta haga 
coincidir el inevitable acento de cada uno con el de la 
palabra acentuada que lo integra. No olvidamos que, como 

scribe Etiemble, 1 poema «est fait de sons, bien súr, 
mais de mots d'abord»,* y es cierto que las palabras en el 
verso siguen pareciendo indestructibles; sobreviven a todas 
las violencias de la escansión, de la diptongación, del 
hiato y hasta del encabalgamiento. La escansión las pasa 
por alto, las liga, las escinde, sin llegar, sin embargo, a 
destruirlas semánticamente. En otro sentido las enriquece, 
las carga de intensidad «una relación posicional inexistente 
en la prosa».* 



























































Pero si está claro que la base de todo ritmo poético 
está en aquellos grupos intensivos o, de otro modo, si 
bien es indiscutible que las ricas formas de organización 
de esos grupos sirven a la estructura del poema, y, si 
bien es cierto que ellos son detectables siempre qu 
percibimos la calidad musical o rítmica de un texto, 
queda vigente algún otro problema. Por ejemplo, el de la 
vinculación de estas formas con lo que el poema dice, el 
problema de aclarar a qué fin estético o expresivo sirven. 
Se ha señalado más de una vez que una misma organización 
métrica -un soneto, por ejemplo- puede servir a un poema 
malo o a uno excelente, que un mismo ritmo puede estar 
estructurando un gran poema o una mera canción comercial, 
o unas coplitas de ronda infantil. Es el problema que, con 
respecto a otros análisis, plantea Mounin y retoma Lázaro 
Carreter: «los mismos análisis formales que reducen un 
poema de Baudelaire a ciertas estructuras, producen los 































































































mismos resultados [..] si se aplican a poemas ínfimos del 
siglo XVIll».* «¿Por qué, pregunta, además, Mounin, estas 
estructuras formales nos conmueven [..] en tal texto y nos 


F 


dejan fríos en tal otro?».*” 














2 Etiemble, op. cit. 


% Boris Eikhembaum, «La teoría del método formal», en Formalismo y 
Vanguardia. Madrid, Comunicación, 1970. 

“% Fernando Lázaro Carreter, Estudios de poética. Madrid, Taurus, 1976. 

6 Georges Mounin, La literatura y sus tecnocracias. México, FCE, 1983. 


36 








Hay otro problema. Cuando se trabaja el poema sobre el 
papel, se estudia como un hecho simultáneo, como una totalidad 
sincrónica, lo que, en realidad, se recibe sucesivamente, 
lo que se despliega en el tiempo. En una partitura musical 
lo armónico, lo que suena de manera simultánea, se anota 
ordenándolo en sentido vertical, pero en poesía solo se 
puede anotar lo que llamaríamos «la línea melódica» del 
poema, la única. En los textos intensamente formalizados, 

specialmente cuando se trata de poesía métrica regular, 
puede crearse la ilusión de estar ante una escritura armónica, 
pero no es más que una ilusión. 





















































Pese a todo reaparece, insiste en fórmulas más o menos 
metafóricas, la idea de que s stá, en cierta medida, ante 
un fenómeno armónico o hecho de simultaneidades. Michaud 
la expone así: «Non seulement, n ffet, comme l'avait 
fort bien vu Mallarmé, il y a, du fait que la littérature 
est aussi chos Scrite, une certaine simultanéité dans 
la page, selon laquelle, alors que nous lisons un mot, 
tous les autres mots de la page son également présents 
a nos yeux [.]. Mais plus encore, si le mot en poésie 
acquiert [..] un pouvoir de résonance, on peut penser qu 
cette résonance se prolonge pendant un ou plusieurs vers, 
pendant une ou plusieurs lignes, voire Jusqu'a la fin du 
morceau, et que 1'énoncé de chaque nouveau theme, loin 
de résonner dans la solitude, ne fait en réalité que s 
superposer aux harmoniques subtils de tous les themes 
précédemment énoncés».*? 










































































f. 





Pagnini, a su vez, refiriéndose a la lectura en general, 
explica algo que es aplicable a la poesía; consiste, dice, en 
«dos actividades distintas y superpuestas, una temporal, en 
la que desfila ante la conciencia una sucesión de fenómenos 
aislados; otra, global, que considera la obra en su totalidad 
y contempla el conjunto de hechos de una manera simultánea, 
como en las artes espaciales. A medida que avanzamos en la 
lectura, llevamos con nosotros el precipitado mnésico que 
modifica, connotativamente, la sucesión».*” Y es muy cierto 
que fenómenos como el de la rima o como las numerosas 
F 


formas de repetición que pueblan un texto poético se apoyan 
en una forma de memoria que dura lo qu 1 poema —memoria 





























*% Guy Michaud, op. cit. 
1 Marcello Pagnini, op. cit. 
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que también sirve a la música, esa otra repetidora-, y 
que favorece esa impresión de hecho unánime, instantáneo, 
semejante, sí, a la que podría provocar un hecho plástico. 
Pues bien: hay que tener en cuenta lo uno y lo otro, 
pero poniendo especial cuidado en no olvidar que poesía es 
«palabra en el tiempo».* 




















El ritmo absoluto de la poesía y el ritmo más sometido 
a las obligaciones sintácticas y a las servidumbres 
semánticas de lo narrativo, ayudan de maneras diferentes 
a la expresividad y a la sonoridad. Y no se trata solo de 
sus regularidades sino de la carga significativa que esas 
regularidades posean y de su papel en la urdimbre del 
texto. Y también de irregularidades. Como escribe Fraisse, 
tanto en la prosa como en la poesía, «la experiencia 
rítmica sería resultado de un juego de relaciones entre el 
pattern de los acentos y el de las pulsaciones regulares», 
juego que se expresaría en las posibilidades que pos 
el locutor, y que se dan también en la ejecución musical, 
entre las que sobresalen las de «retrasar Oo acelerar una 
serie de movimientos regulares sin destruir el ritmo». 
























































La prosa, sobre todo la prosa expresiva, y, en particular 
la buena prosa narrativa, tiene sus ritmos propios. En alguna 
medida cada narrador tiene el suyo, aunque es más ajustado 
decir que cada obra y aun que Cada pasaje de una obra 
busca el ritmo que mejor le conviene o que mejor le ayuda a 
expresar. Pero, pese a la común célula elemental y a la común 
organización en grupos acentuales, y pese a que la poesía 
pareció acercarse a la prosa -solo pareció cuando fue dejando 
Caer la regularidad de sus metros y la de sus rimas y cuando 
fue prefiriendo la más suave y discreta asonancia a la rima 
consonante que la había obligado por siglos, pese a todo, 
poesía y prosa siguen siendo absolutamente discernibles. Y es 
claro que en un texto en prosa, tanto menos formalizado que 
un texto en verso, sobre todo que el de un poema en versos 
métricos, el hecho rítmico resultado menos evidente. Pero, 
no obstante, a menudo reconocemos el estilo de un prosista, 
más que por otros rasgos que lo caracterizan, por su ritmo 
sintáctico y por su organización silábica y acentual. 



























































*% Antonio Machado, Poesía y prosa. T. II, CLXIV (XVI). «De mi cartera, 
Il». Ed. Oreste Macri. Madrid, Espasa Calpe, 1989. 
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Tales elementos comunes a la poesía y a la prosa 
permiten al análisis tareas comunes que tienen como punto 
de partida una actitud común, un método común. Se trata ante 
todo de anotar la masa vocálica, destacando los grupos, 
haciendo valer los acentos, de modo que se hagan perceptibles 
las series, las simetrías, lo que haya; y de hacerlo sin 
preconceptos, dejando que se dibujen esos esquemas sonoros 
que, incluso sin conciencia de ellos, percibiríamos. Se 
trata solo de ir inocentemente oyendo, y anotando lo que se 
oye; no buscando lo que se ha decidido que debe haber, sino 
simplemente hallando lo que hay y registrando las formas 
emergentes. Las que, por un lado, revelarán que el ritmo 
es un gran productor de formas, estructuras, sistemas, y, 
por otro, darán fundamentos a la idea de que lo rítmico es 
siempre, naturalmente, más fácil de captar y de conservar 
en la memoria. 






































Siguen algunos poemas que, para su análisis, separamos 
en los grupos acentuales que los componen, grupos que, 
como vimos, son la clave del ritmo sonoro y resultan más 
reveladores que los consabidos «versos». Y la riqueza rítmica 
del poema depend n mucho mayor medida de ellos y de sus 
combinaciones que de la sucesión regular de hiladas de once 
o de catorce sílabas. Y esto vale para el ritmo acentual 
como para el tímbrico. Pobre cosa sería el poema si este 
último dependiera solo de las mecánicas rimas finales. 





























También vimos qu n el verso español la norma parece 
ser que dichos grupos, como los versos, estén acentuados 
en penúltima sílaba, de modo que pued squematizarse así: 
s ñ ' '—, Pero a veces resulta evidente qu 
los versos terminan en sílaba acentuada, que el esquema 
rítmico solo revela su coherencia, su verdadero sentido, 
cuando se acepta esa lectura. Puede pasar lo mismo a fin 
de hemistiquio o de los grupos cidad en cuyo Caso la 
notación es la siguiente: -—” d '. Y en Cuyo 
caso dicha acentuación es indefectiblemente deliberada. 
Como en los versos agudos, sucede a veces que, pues qu 
la omitida sílaba final ha perdido su sonido pero no su 
espacio, la aguda alarga su sonido ocupándolo. 



































Volví la visita y vi-i que era una ilusió-on 
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Agudos o no, los grupos ayudan su medida, y la del 
verso, mediante las sinalefas disueltas, las forzadas, la 
diéresis, la sinéresis. 








Viene-Eros. 

que no cren Dios... El aúreo 

Más hermoso que un rey mago lleva puesta la ti-ara 
Sabrás ler estos versos de amargor impregnados.'” 








Es evidente que para hacer o para seguir estos análisis 
es imprescindible ser no un doctor en prosodia pero sí el 
dueño de un oído fino y de un conocimiento por lo menos 
elemental de la fonética con que, seguramente, contó el 
poeta. 




















Es evidente, también, que ellos no están llevados a sus 
últimas consecuencias. Ni en el campo meramente analítico, 
que se diría inagotable, ni -menos aun n el de la relación 
de estos números y estructuras, por significativos que 
parezcan, con el sentido ni con la expresividad del poema. 

















Son nada más que intentos de bucear con cierto método 
en la masa sonora para sorprender las escondidas fuentes 
de su música y de su ritmo. Se trata apenas de indagar 
en la parte física del fenómeno poético. En estas páginas 
el intento será aún más limitado pues solo nos ocuparemos 
de lo acentual y de lo vocálico -lo que sin embargo no es 
tan poco- postergando todo lo relativo a las consonantes. 
































*%% Todos versos de Rubén Darío. 
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De Antonio Machado 


Comenzaremos por analizar algunos poemas brevísimos de 
Antonio Machado. Tal vez sea este uno de los poetas de lengua 
española cuya obra parezca más espontánea, cuyo verso parezca 
más fácil, impremeditado, más inocente de formalismo. No quiso 
hacer «verso libre», pero se mantuvo en el octosílabo Casi 
siempre asonantado, en el endecasílabo combinado a menudo 
irregularmente con heptasílabos, en las estrofas menores o 
en largos períodos irregulares de rima o asonancia fáciles. 
Por eso resulta inesperado descubrir en sus poemas virtudes 
de estructura que son esenciales a la mejor poesía pero que, 
E 
a 



































uando se manifiestan con mucha precisión, parecen responder 
una voluntad de forma que, se supone, debería anunciarse en 
1 aspecto exterior de los poemas. Y estos que veremos son, 
en Cambio, de apariencia descuidada y sencilla. 

No sostendremos que las estructuras y combinaciones que 
vamos a exponer sean producto de una elaboración consciente, 
elaboración que solo el estudio de los manuscritos permitiría 
aseverar. Ante los textos publicados no puede pensarse sino 
en un impulso lírico maravillosamente exacto, en un certero 
sentido musical y rítmico que organizan sus ricas tramas, 
insospechables de cálculo para quienes conocen las ideas de 
Machado; por ejemplo, su defensa y su práctica de la «rima 
pobre», de la «asonancia indefinida». Lo que se puede, 
sí, sostener es que precisament sa falta de imposiciones 
formales en un poeta de tal sentido rítmico favorece la 
libre ordenación de los ritmos, los coarta lo menos posible. 









































En estas pequeñas piezas dispersas, su brevedad, la 
deliberada simplicidad de sus octosílabos y, en casos, la 
reducción de sus vocales a apenas cuatro, hacen más fácil 
la tarea, para empezar. 











Separaremos en cada una de ellas los grupos acentuales 
(desentendiéndonos, en primera instancia, de los «versos»), 
las vocales acentuadas y las combinaciones entre las de 
igual acentuación que a diferentes alturas del poema hacen 
rimas, simetrías o agrupaciones más complejas. 





% Antonio Machado, «De mi cartera, V», Op. cit. 
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El ojo que ves no es 
ojo porque tú lo veas; 
es ojo porque te ve.” 


A 
Grupos rítmicos Acentos Vocales Grupos Ace rtos 
El ojo -*-3 e > o 3.5 e 
que ves no es ---" 5 e.e.oce.e by 
ojo porque tb oooe s 3 
tú lo veas; o. Y uoea 
es ojo porque =--'- 5 e0008 los tres versos 
te ve, -t-3 eee 356b 53 


oe oe oe 
Rimas Simetrías 


e00 90 qUl 24 vocales 6 acentos 
ceci ee df 7 q ge U1 e 3 PS 
és : 10 30€ 
u(caa ea 


oa 500 : 


En 24 sonidos vocálicos 22 son e y O. Ninguna l. 


he 10 lo lo 


A veces, para un mismo poema, o una misma estrofa, hay 
más de una lectura rítmica posible. Aquí hay por lo menos 
dos: A y B. En la lectura que acabamos de hacer se destaca 
el paralelo entre ojo porque y ojo porque; en la siguiente, 
1 que se da entre el ojo y es ojo. La importancia conceptual 
de ojo puede inducir a sobrevalorarla. Se debe estar en 
guardia porque no siempre ritmos y significados coinciden. El 
juego del autor puede consistir en oponerlos, supeditarlos, 
independizarlos. La norma para estos análisis debe ser la 
de seguir, por sobre todo, el oído. En la segunda lectura, 
B, que un acento dúctil hace posible, se revelan otras 
coincidencias y simetrías. 

Ordenando verso por verso todas las vocales que integran 
este terceto, aparecen entre las de igual acentuación algunas 
simetrías verticales que revelan, entre los versos, combinaciones 















































% Proverbios y cantares, CLXI, 1. 
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del tipo de la rima, y otras combinaciones horizontales que se 
reiteran. «Horizontal» y «vertical» son términos convencionales, 


inexactos porque parecen indicar qu 
dos dimensiones 


s un objeto de 





1 poema 


n vez de una sucesión. 





Las vocales 





eboeeoée 
ooóbeuoéa 
evooóbeebte 


Ito 


Grupos rítmicos 


El ojo 

que ves no es 
ojo porque 

tú lo veas; 
es ojo 

porque te ve. 


Rimas 





Simetrias vert. Versos 1 y 3 Versos 2 y 3 
ó6peBo [e] 6 [a] e [El o Ea eboeeoée 
o ble fio oobeuoéa lLbodduoéta 
obió ble [él o [a 6 [ele E ekosadese 
Acentos Vocales Grupos Acentos 

3 e 3 o 305 
---"_5e0c0e e b Y o 
--"-b4 0.008€ 3.5>» o 
--*.b uoea 

tj 00 Los tres versos 
5 pee... 359 44 35 


Simetrias 


oe oe oe 





eeo 


E 
.« "80 


e 
o 


Las vocales 


eboeeoée 
ooóbeuoéa 
ebooeeée 


al. 


oode 
uoda 


all o 


Simetrías verta 





6 acentos 24 vocales 
¿e 3002 De 
ejo e 3 e 10 o 
2d le Au 
ulo eja 
ee AA 
Versos 1 y 3__ 


ESarao ES 


ooóbeuoéa 


[3 oo e lá e 


Estos esquemas parecerían revelar otras combinaciones 


dentro del verso y de la estrofa. 
porque detecta grupos de vocales qu 


el ojo, sí, 


significativos, 
cada vez 


s diferent 
cambia todo. 





El oído no se engaña; 
parecen 





pero que no lo son porque la acentuación 





o0e, 


oóe, óoe, por ejemplo-, lo que 
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Mis ojos en el espejo 
son ojos ciegos que miran 
los ojos con que los veo.” 





Grupos rítmicos Acentos Vocales Grupos Acentos 
Mis ojos to 3 i y o 3.5 e 
en el espejo to eeeeo 5 3 
son ojos ciegos manda 5 oooeo 3.5 
que miran y =t. 3 eia 
los ojos -'-)3 o0o0 Los_tres_ versos 
con que los veo. anto 5 oeoeo 385853 35 
Rimas oe ei oe 
13 i 63 6 acentos 24 vocales 
ecc ee Ja il Ie 13 o 
o o (43 oo a lá 2 0 Be 
eía ; a ela . 4 2 i 
o 3) ol PC 1 a 
oenty cala oe 0 Él En 24 vocales se da de 


nuevo el predominio de 





Los tres versos Ser er versos oy £: MO u» 
1 pues 1 [Sal e la] e Ea] 
o é lo] e oooéoeía 
o lla o lel o o Eo Eo 53 





También en este caso es posible otra lectura que hace 
hincapié en acentos que destacan otras coincidencias: mis 
ojos, son ojos, los ojos. 


his ojos E 3) 





305 
en el espejo enel ee 3.2 3 i 
son odos lo og «le 305 o e 
ciegos Eo a 
que miran eia 
los o%fos [5759 se o 
con Que los veo oe o[o oe ide 





%2 De un cancionero apócrifo, CLXVII, 1. 
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Pensando que no veía 
porque Dios no lo miraba 
dijo Abel cuando moría: 
se acabó lo que se daba.” 











Grupos Acentos . Vocales Grupos Acentos 
Pensando -'. 3 de 3.5 AS 
que no vela A? eoeia bob o a 
porque Dios no et dh oe0oo bb e 1 
le miraba ento Y eiaa b 4 o. a 
dijo Abel cuan- == l laea , 
do moría: tp ooia aodon Lon Acentos. 
se acabó lo to aaoo AF ES EEN 
que se daba, tb eecaa aí oa ei oa 
Rimas . 22 vocales 

ea eBo rajo dla 
evoelÍ eoelila e paa '9 9 

o o q o DEJO 02 

46 A a espa 24 
Hi a iaéda 

0: a *o o al 8 acentos 
disp o a alía 51 

ee eelda e 2 0 

2 1 

Los cuatro versos 1 2 

á0 e a de esocoela ¿Capa 
peda i oelogi oebGdeila [naófjsi á 
iba El jaéagagla iaéaool 
¿Des ll Bosdeña ajsEUoleqía aaómmeá 


Cada dos versos 


eáoelde oe oe : * Registramos los casos así se- 

iaé Used a qn ñalados pese a que la acentua- 
ción no es la misma para desta- 
car la mucha coincidencia. 





33 CLXXV. Muerte de Abel Martín. 
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Bueno es saber que los vasos 
nos sirven para beber. 

Lo malo es que no sabemos 
para qué sirve la sed.” 











Grupos _rítmicos Acentos Yocales Grupos Acentos 
Bueno es saber que O] esa z ” 53 e a 
los vasos =t= 3 oao0 3.5 ie Si 
nos sirven =t. 3 oie 30.5 a e | 
para beber, cnt $ aaecee 5 3 i e— 
Lo malo es -'=. 3 oae 
que no sabemos | evoaeo Toda Ja estrofa_ 
para qué sirve te 5 aaeile 53 35 35 53 
la sed, =t- 3 ace ci A 
Rimas 
e e ua e e de e Los cuatro versos 
par ; ¿EEN 
os dr o Epa E 
[ecamesc Y Tarf a aae [Eje e ol Ejo 
má e s GRA 
eoEto eoa e ola go 
taa 1 aae ae ria aé “Y 
eta a le e 





a 
Cada dos versos age q :5 


esategávolezaceée 
gácevoatoaacicgate 


Toda la estrofa 


A A 
esafeocoáívcoleaae teoieoáé ogaceicaée 


8 acentos 32 vocales 






£ 
2 
2 
i 





% Proverbios y cantares, XLI. 


46 


Anoche soñé que oía 

a Dios gritándome: ¡Alerta! 
Luego era Dios quien dormía 
y yo gritaba: ¡Despierta!” 








También de este poema hay dos lecturas rítmicas posibles, 
según separemos los octosílabos en dos o en tres grupos y 
distingamos, por lo tanto, dos acentos por verso en una de 
ellas y tres en la otra. Comenzamos por la primera. 


Grupos rítmicos Acentos Vocales Grupos Acentos 
Anoche -t- 3 aóe 390.5 o di 

soñé que ola mt 5 oeolia ss 3 a e 

a Dios gritándo- 5 aoiáo 5.3 o i 

me: ¡Alertal -t-3 aéa 53 a e 

Luego era Dios quien -.--'-5 eeanñe 

dormía -t ) ola Cada dos versos 

y yo gritaba: mt 5 ioiáa 3553 oiae 
¡Despierta! 13 éa $353 oiae 


8 acentos 22 vocales 
2 A 


Ñ 





hh la Jo jp 


hi 0 0 


2 
2 
2 


po 
0.0 
o ED >» EM 


dDoeopo-poson 





Los cuatro versos 





Ba Ea aóeo 
a hiHNoa Ea alo ji 4 
e e GATA eea 
i¡bidaeka 1 loz 


Cada dos versos 
aóe Sr o APR : 5 o 21] 
eeaó i ae 


%% Proverbios y cantares, XLVI. 











Grupos rítmicos Acentos Vocales Grupos Acentos 




















Anoche ==. 3 ¿ e 332 oei 
soñé que o -t. 3 eo 323 oae 
fa "2 ia 233 eoi 
a Dios, gri- da 3 aoi 323 oa e 
tándo 2 20 
merAlertal -'- 3 aea "Cada dos versos 
Luego e 2 ee 3323293 oo loas 
ra Dios Quien to 3 aoe 233323 eoioae 
dormía es oia Todos_ los acentos 
y yo gri- -t- 3 lol 
ara 12 An 332323233323 
¡Despierta! -t- 3 esa o0ejoaeeoioae 
Ea a ó e a 12 acentos 32 vocales 
ogéo oe0 o bos na 
a 
h a a A A. 0-2 
La 2 a 8 € 
a Ea a * a 2 1 51 
ée 
3 aó a ld e 
Ae oli a olil a 
í 1 foj 1 1 la á 
aa a a 
e a eléla eléla 


* La acentuación es diferente. 


Pasemos a un poema no tan breve, pero aun así breve 
=una décima, aunque no una espinela, estrofa con la 
que solo coincide por recomenzar en el quinto de sus 
octosílabos. Y aun fácil por sus deliberados paralelos 
y reiteraciones: «La plaza tiene una torre».*” 


La plaza tiene una torre, a o 
la torre tiene un balcón, o) o) 
el balcón tiene una dama, o) a 





% De un cancionero apócrifo, CLXVII (XII), 9. 
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la dama una blanca flor. 

Ha pasado un caballero 
=¡quién sabe por qué pasó!-, 
y se ha llevado la plaza, 
con su torre y su balcón, 
con su balcón y su dama, 

su dama y su blanca flor. 


VOOQDp sp 
OMWS$SN)OYOoOopoOo 





La asonancia pareada en o deja libres los finales de los 
versos impares, de tal modo que no debería esperarse un rigor 
muy grande en el ritmo de los timbres. Sin embargo, la simple 
exposición de las vocales en que recaen los acentos revela 
una asonancia más severa en el primer hemistiquio que en el 
segundo. Más aun, las acentuadas de esa línea «vertical» de 
la izquierda, forman un ciclo simétrico perfecto: 
































a0o0a a da a00a 


que está integrado por dos asonancias simétricas a 
o o a, ligadas a su vez por la pequeña simetría a a cuyo 
eje coincide con el del poema. Esa asonancia es, pues, más 
estricta que la de los acentos en séptima, más importantes 
convencionalmente y que aquí parecen estar abandonados a la 
facilidad de su eco impar y agudo. Pero no hay tal: estos 
últimos, sin llegar a constituir una línea tan perfecta, 


forman los tres grupos simétricos que se indican: 





























oo da O Ed ¿0 oa o 


o los más amplios y eslabonados 





o 0-2. .0e8 0:20:20 


Y ordenadas todas las acentuadas se integran en una 
simetría mayor, que es la total simetría del poema. Si las 
anotamos sucesivament n el espacio, según se dan en el 
tiempo, obtenemos una línea mayor centrada en la e, esa e 
que estaba solitaria y como equivocada entre las aes y las 
oes de las rimas: 
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a40000aaOaea0Oaga a OOOadadao 





Las vocales que parecen holgar a ambos lados no sobran: 
hacen sus simetrías encadenadas a la central: 





a0000aaoaeaoaaOoO0o0aao 


Tiene tanta importancia esas simetrías «verticales» 
como otras, «horizontales» que se dan en el fluir del 
poema y que tal vez están más naturalmente situadas en 
los dominios del ritmo. Lo fundamental es la coexistencia 
de ambas formas en una armazón rítmica, en una estructura 
compleja privativa de esta pieza y Causa, en buena parte, 
de su atractivo. 





Grupos rítmicos Acentos Vocales Grupos Acentos 





La plaza .to 3 aaña 3.5 
tiene una torre, mt 5 euaoe 35 
la torre to) aoe b 4 
tiene un balcón, monto 5 euaoo 3.5 
el balcón tie- uta dh aoe bb 
ne una dama, ..t= dl uvaaa 3.5 
la dama u- te. Y aau 5 3 l 
na blanca flor. conta 5 aaaoo b 4 
Ha pasado un Lt b aaau 5 3 
caballero, ote Y aaeo 3.$ 
quién sabe ata 3 ene 
por qué pasó. taa 042. Cada dos versos 
Cada dos versos _____ 
d can jaeao 
ij se ha llevado 5 8535 y 
la plaza -t. 3 aaa 
j pa 4435 vcaao 
con su torre y tb ouoe 
4435 ae2ao 
su balcón, mt uaoo ) 
ó í 534056 aaoo 
con su balcón y mts 5 ouao 1333 e 
su dama, -.t 3 uaa 
su dama y -.t= 3 uaa 
su blanca flor mt uaaoo 
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a aja 
a oje 
[eu a o 0] a ojo e uja o 
a oje e alo e 
a aja aa 
a aju a la 
a ojo a a ajo 
a aju a ajalu 
aaeo lO] afale o a alejo 
eae . e ale e jale 
o e[(a o o] lol o ela : o oealoo 
jaeao o i ale ajo iaejjo 
[aa] a ala a ada 
ouj[o el e ouoe oujoe 
[ua_o o] o uaoo ua oo 
ouaoi 1 o uja ofi o uja oj1 
(ua a] P u aja vaa 
[ua a] u aja u fa a] 
ufa a o 0] o uala ojo uaaoo 





Vemos, como en los casos anteriores, de qué manera s 
eslabonan los grupos rítmicos, en qué combinaciones. En 
el medio del poema, entre los versos 5 y 6, donde se da 
el acontecimiento que desbarata el apacible estar de la 
plaza por obra de quien al pasar la despoja de cuanto le 
es esencial, se produce un corte que algo se refleja en los 
sonidos. Por ejemplo, allí aparecen, por única vez, esas 
rimas en eo y en ae que no entran en las otras combinaciones. 














Veremos enseguida qué sucede con toda la masa vocálica 
del poema, qué organizaciones «verticales» u «horizontales» 
se dan en el convencional planteo en octosílabos en que la 
dispuso el autor, y que alguna función cumple. 








Adviértase, además, que también aquí habría más de una 
lectura posible. 
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Los diez octosilabos. Rimas. Simetrias. Repeticiones. Agrupaciones:. 


ExXDe ua 
1:90 a 6 cltE UT 
a 
u 
o 
á 
' 


eaóeuizia 
REM ao 
ala ua alé o 
e£áeoe[a dd 
ideádolai2A 
(a 6 (3 
Guaó6iuza 

Otro poema, tal vez el más ejemplar ya que carece 
de los paralelos, ecos y repeticiones que podrían influir 
en el tejido sonoro de los anteriores, es la primera de 
las Canciones a Guiomar. Sus octosílabos narran, dudan 
o preguntan coloquial, caprichosamente, y el único rigor 
parece ser el de la rima, por otra parte, también caprichosa 
en sus combinaciones. 













LO LD] 





: 


E A bb MO € PIT 





ETNOoOEN.2Q0sp 


ZA A A A UD TADO 2 


ETT ES 


ENE» EZA 
mn ES 5 » 


Ss 0.0 sp 


Ta u (133 


= 


3) - (63 E 
2 E» BA 





Sin embargo, de nuevo, con solo destacar las vocales 
que llevan los dos acentos importantes, aparecen limpios 
grupos «verticales» que en solo un caso se enturbian por 
un Cambio de o por u. La proximidad que en español tienen 
estas dos vocales disminuye la entidad de dicho cambio. 
Las restantes hacen simetrías perfectas. 





No sabía 

si era un limón amarillo 

lo que tu mano tenía 

o el hilo de un claro día, 
Guiomar, en dorado ovillo. 

Tu boca me sonreía. 

Yo pregunté. ¿Qué me ofreces? 
¿Tiempo en fruto que tu mano 
eligió entre madureces 

de tu huerta? 

¿Tiempo vano 

de una bella tarde yerta? e e 





DOSEOOp».-.po 
DOOR po propr 


0) 
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¿Dorada ausencia encantada? e a 
¿Copia en el agua dormida? a 1. 
¿De monte en monte encendida O El 
la alborada a 
verdadera? e 
¿Rompe en sus turbios espejos? u e 
amor la devanadera O e 
de sus crepúsculos viejos?” u e 
Verticalmente suenan los grupos 

oaiao e (u) oe ee aoa uou 
ijiiiiieaeaea ii eeee 





grupos de tan clara simetría que no pueden quedar 
dudas acerca de si ella tiene o no una función en el poema. 

La exposición sucesiva de todas las vocales acentuadas 
da otros grupos diferentes, como es natural, pero igualmente 
simétricos, que separan en el poema el primer planteo, de 
las preguntas, y las preguntas entre sí. 











MOTA A O 
e e(uja o a a aiola u o) u 











Así cobra sentido la separación de algunos octosílabos 
en dos tetrasílabos sin otra razón aparente que una 
consonante al fin de la primera mitad del verso. En realidad 
estas consonancias que en otros casos Machado parece pasar 
por alto y que no lo inducen a cambiar de renglón, tienen 
aquí una función: son tan importantes como las finales y 
no podrían ser eliminadas sin menoscabo. Y los cortes que 
ocasionan resultan no solo explicables sino necesarios y 
en un todo de acuerdo con la lógica estética del poema. 























F 


Los poemas que vimos antes fueron breves o muy 
breves, muy rítmicos y apoyados a menudo en repeticiones 
e inversiones, todo lo cual parecía asegurar resultados 
fáciles y vistosos. Pero analizando otros, como este, 
que son más que una mera estrofa, vemos que vuelven a 




















% De un cancionero apócrifo. CLXXIII, Canciones a Guiomar. 
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darse resultados asombrosos. 


En estos casos conviene lr 





por partes, dividiendo los textos, para trabajar, en los 

períodos en que naturalmente se organizan. 

Grupos Acentos Yocales Grupos Acentos 

No sabía to oajlasr » i 

sí era un limón A£- conto 5 enioa - E o 1 

marillo .t. 3 aio 53 *la 4 

lo que tu mano nta 5 oeuao 3.5 i i 

tenía -'. 3 ela 3.5 a 1 

o el hilo -t. 3 elo 30.5 o 1 

de un claro día ato $ vacia VOS» 

11 acentos 

Guiomar en .'. 3 ose NTHO 15 a 

dorado ovillo. mt 5 oaoldlo cen 13 o 

Tu boca -'. 3 uoa 8i 

me sonreía, mato 5 eoeia 70 
* El primer grupo,2.2 1 8, se repite al comienzo de la combinación 3 u 


de primeros acento8. 


Rimas 


simetrías 





E 


o a o 

eaifóal. - a e al a 
a filo o 11 lo 
oeuáo o oefi4o 

pro o e |1 
u a [o Hal a u l' 1) la 

oáe e o| á 

o ajo ) o oa 0 
u [63] a A la 
a a 


o 
o 


, 





lo) 
o 
lo Si 
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ha 


CA 


0d Pe 
¡eN 


Al anotar las vocales de esa primera «estrofa» 
haciendo coincidir las líneas de acentuadas (flechas), 
advertimos formas de rimas y de simetrías que se dan 
entre los grupos. En 7 casos la acentuada sumada a la 
que le antecede hac stos pares repetidos: 2 a 1, 2 e Í, 
2 O í. Entre las vocales finales de grupo, a partir del 
acento, se repiten 2 Ó a, 3 1 O, 4 í a (incorporados en 
dos casos al grupo oe í a: no tenía, sonreía). 

















Los seis versos yA Vocales 

a ol ofa [la 13 a 

O eaió 1 eaióala flo 13 o 

oeflá oeuáloela) 8 i 

o el al fo] ET o ulao Ta 7e 

ol oá oáe ola o [jo Jou 

u 6 a e lolle uba uóa e[o e [ al 

Cada tres versos 44 XKcentos 

voalTajeali ¿4 prin de -] 71 

efou ajo 4 e o lalo uóaeloe fa - a 
_— 


La notación paralela de los tres primeros versos y 

de los siguientes permite separar grupos que, con igual 
ubicación prosódica, parecen hacers co, grupos que tienen 
leves diferencias pero llevan igual rima y acentuación. 
A partir del séptimo verso, cuando ya el poeta ha 
instalado ante sí a Guiomar y su dorada mano, comienzan 
las preguntas, y cambian el tono, los tiempos verbales y 
también la calidad tímbrica del texto. 
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Grupos Vocales __ Grupos 
Yo preguntés ¿«ué mat 5 oeu e 5.3 
me ofreces? to. 3 oee bo 
¿Tiempo en fruto td eouo b y 
que tu mano et Y euao b 4 
eligió entre at dh eiloe b y 
madureces --'- Y auee 
de tu huerta? -.-'- Y euea 
¿Tiempo vano tU evoao 
de una bella at. bh uaea 
tarde yerta? --*- h aecea 
El mero recuento de las vocales hace 


evidente esa diferencia tímbrica. Pese a que 
las úes aparecen Casi en último lugar y a 
que solo una lleva acento, estos cinco versos 
nos impresionan como ricos en úes; y lo son. 
Cada ocho sílabas hay, por lo menos, una Uu, y 
esta es, probablemente, la vocal más escasa 
en nuestro idioma. 





Rimas  Simetrías 
o etnia] oe 
ole_el 

[£olu o 

[Ea 
eeioe 

ahlse * 

(e_ul[e al 

[e-31a_ol 

u ale al 


* Con diferente acentuación. 


¡na 
o 8l 


PD CS 2 


p» » os T3jo o o. 
>» 


DOJO » E 
mo 


»| 


Ele] » [Ez 


D9 0.010 
Do_m 





o p o sj £ rs o lo El 


* 
poes o )».ooo 


E 4 
Do 
DD» 
»_o 
DO 


eleja 
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Acentos 





bo Vocales 


17 e 
8 2 
8 a 
6 y 
111 


| 


A, Acentos 
A 


6 


ce lo [am lo 


2 
| 
1 





Aquí aparece otra forma de vacilación en la lectura: 
se trata de decidir en bueno es y malo es cuál de las 
dos vocales de la sinalefa predomina. Según Navarro 
Tomás, * lo corriente en sinéresis o en sinalefa es que s 
sacrifique la vocal menos abierta y, por lo tanto, menos 
perceptible. Pero hace otra precisión: «En los casos en 
que se encuentran Juntas las vocales e, o, el elemento 
que se cierra y abrevia al producirse la sinéresis es L[..] 

1 que va en primer lugar». Seguro que, y sobre todo en 
verso, debe contarse con imponderables y con relaciones 
de todo orden que modifican la lectura corriente. En este 
caso, por ejemplo, dejando que predomine la o sobre la e 
-=buenos saber, lo malos que- aparecen relaciones que de 
otro modo no se percibirían. 





























Gruvos_rítmicos Los cuatro versos _ 

mode Edgja ee leo a ¿e lo 4 o eoaée p “E 
k 3709 oña.o o[De aja et el ofíeamaslelsé le 
oie oli e lodo (co ago oÁá 5 a ¿Ll 

aaecee a a (2581 a] EE) a ale í lela 6 le 


Q2a.0) oao 


2 E o Egaeo 


aaeie Ea e Te 
[ee a 


Aparecen, sí, otras relaciones, pero, n cambio, se 
pierde aquí algo interesante que se revelaba en la otra 
lectura: frecuentemente, los sonidos del final de un poema 
reiteran o invierten los del comienzo. En aquellos esquemas 
se veía la inversión e e a e e a e e. Por otra parte, se 
conserva lo que tal vez es más importante: la identidad de 
los tres sonidos que en el primero y en el último grupo se 
centran en el acento: a é e. 





























El recuento de vocales oscila, pues, en lo que se 
refiere a la e -15 y 13- y a la o-6 y 8-. De todos modos, en 
32 sílabas 24 o 22 vocales son a y e; es cierto que estas 
dos son las vocales más numerosas en la lengua española 





%% Tomás Navarro Tomás, Métrica española. La Habana, Edición Revolu- 
cionaria, 1966. 
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pero cuando la desproporción es tan grande debe tomársela 
en cuenta al estudiar los sonidos del poema. 


Toda la estrofa 
evoaé eoáo o í¡íe aae é eoáo eoaé 
o aa 5 a é 





























Los cinco versos 





ué e pjE je oeué Ñ 
all los 
ei sh e A 6e 
eufa O e: 
uaéajhjepBja ua Cll: 





En la que separamos, un poco ligeramente, como tercera 
parte siguen las preguntas pero, salvo una excepción, los 
octosílabos no están ya compuestos por dos tetrasílabos 
sino por tri y pentasílabos. 

















¿Dorada ausencia en- at 5 oaa : a £Cupos acentos 
cantada? tj aaa 583 e a 
¿Copia en el agua A] oaeaa s 3 a i 
dormida? -'- 3 oia 5 3 o i 
¿De monte en monte _8n-  =-*'= 5 eoeoe b 4 a e 
cendida tt. 3 eja 
la alborada =='- bl aoaa 
verdadera? ta Y eaea 
32 Yocales 
Rímas. Simetrías. 16 a 
oa oaaea oabKzeal Be 
h: a afa lhaal 6 o 
o alga o a ejajja oaeceaa 2 1 
o O a oia 
eve eo e e ofei o el 
e a eia 8 Acentos 
o ollalla aoaa aa 
ds eaela e izal 2 e 
2 4 
1 2 
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Logs cuatro versos 


Ass: qe 








Los tres últimos octosílabos continúan preguntando, 
pero no por lo que aquella clara mano ofrecía. Parece 
tratarse de cosas crepusculares o de la oscura destrucción 
del amor. También cambian los sonidos. Las úes, qu nel 
fragmento anterior ni se escucharon, se reiteran aquí tanto 
en posición acentuada como no. 

















Grupos Ace s 
¿Rompe en sus turbios mato 5 oeuvo 5 3 u e 
espe jos “te 3 eco 35 o e 
amor la .t- 3 aoa $ 3 u e 
devanadera monte 5 enaeca 
de sus crepúscu- nt 5 eueuu 
los viejos? te. 3 oe.o0 
Simetrías__ _Rims__________ 24 Vocales £ Acentos 
oe AN oefuulo Be IP. 
> 6 9 2 u 
-E a oa sa 1 2 
e ea (e 3) S u 
u u eueuu 
=p o fe_ol 


Los tres versos 


oe 5 oe o[culú o e[(dol eu $ yla 6To 
aó nas alé ] [dae aja g al 615] e np 
eue olé o [cule ú u o(Z o) eju 
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Todo el poema 


4 
eaifajal ol 
533 4 613) 
eloufoltal 
oáebajoo 
u6aebelal 
Esuée (tl 
EN í Lama 
eióeauliel 
En tados 
uaéadkeló 2 
Gaaétaada 
lhale ¿EoTa) 
baje ó6eloa) 
aoáaelada 
GENTE] 
a6aenmEg¿a 
(ul e Mu 010) 


Simetrías 


cs nao EGO EP?O GOO Mm op 
GT >» EOS»? ANoaNENaOo 


ET» os. Palo =%05:<_»0 


Rimad 











pis de 


Otras rimas 


6 oaÍa 


ed 
Es enbed 


e 

o 

oa ella 
oeuéeoée 
e 

e 

E 


o újo ejuáo 
lisa 
ajeoáo 
aa 
od 
eoeó ele 





Estos esquemas serán, tal vez, útiles para calar en más 
hondas indagaciones acerca de lo que el poema dice y de cómo 
lo dice. Teniendo presente siempre que lo que, para su mejor 
comprensión, repartimos en varios cuadros es simultáneo en 
un momento del poema, se aprecia la complejidad, la riqueza 
de las combinaciones sonoras. La omnipresencia de las rimas 
no es más que una de las formas de dicha riqueza. En este 
caso algunas de las rimas finales se dan también al comienzo 
de los versos, como es el caso de eoeo, o el de u oe qu 

aparece en un caso como rima inicial y en varios otros en 
el interior del poema (esquema 2), refiriéndose a vocales que 
riman «verticalmente». Pero hay, además, series que riman 
entre sí, que se hacen eco a diversas distancias, como o e 
ía, oíayoeou (esquema 1). Para mencionar los casos más 
visibles, aunque hay otros igualmente notorios, y que se dan 
ya en las combinaciones usuales, ya en forma de simetrías. 






























































De una a otra de las cuatro partes en que dividimos el 
poema cambia la proporción de vocales. Las numerosas íÍes y 
áes de la soleada, clara, sonriente primera parte contrastan 
con la ausencia de íes y al predominio de e, o, u -rompe, 
turbios, crepúsculos viejos- de la última, oscura estrofa. 
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De Rubén Darío 


A diferencia de lo que sucede con Antonio Machado, 
Darío, por ser el modernista que fue, pero, sobre todo, por 
su don impar y por su impar sabiduría de poeta, nos lleva a 
pensar más a menudo en su dominio del verso que en aciertos 
casuales. 

















A veces cultivó el verso acentual, esa moda modernista, 
como antes lo había hecho José Asunción Silva y como otros 
lo harían después. En casi todos los casos lo hace dentro 
de los metros habituales -deca, endecasílabo, alejandrino-, 
como en «Sonatina», «Pórtico», «Blasón», «Sinfonía en gris 
mayor», «Palimpsesto», «Año nuevo». En otros poemas lo hace 
parcialmente, como en «La página blanca» o en «Era un aire 
suave». En la «Marcha triunfal» el ritmo acentual abarca 

1 texto entero sin obligarse a los paquetes de sílabas 
convencionales, en una de las piezas darianas que, en cuanto 
a métrica, se puede aproximar más al mal llamado verso libre. 





















































Pero las piezas de deliberada construcción acentual 
son las excepciones; en la gran mayoría de los poemas no se 
trata de eso. A veces el autor está buscando perfeccionar o 
renovar esta o aquella forma, o procurando vencer tal o cual 
dificultad. En general parece estar simplemente diciendo, 
simplement ntregándose a aquel don, a aquel señorío del 
verso. «Voy diciendo mi verso con una modestia tan orgullosa 
que solamente las espigas comprenden», afirma en el prólogo 
de Cantos de vida y esperanza. Y en el primer poema del libro 
aparecen las metáforas de la selva y de la fuente. Porque 
aunque Darío era, como escribió Pedro Henríquez Ureña, un 
«maravilloso prosódico, indudablement 1 mejor artesano 
de la poesía hispánica de cualquier época», se trataba de 
algo más que de artesanía y de sabiduría: era un poeta. Un 
poeta que transforma la modesta octava endecasílaba en una 
estrofa estremecida donde se confunden los caminos de la 
vida y de la muerte, la vida y la muerte, y cuya sustancia 
es un rico entramado de rimas, ecos, simetrías. 


















































«Thanatos» es esa octava endecasílaba -se las 
encuentra de tantas medidas como versos hay- pero su 
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juego de rimas no se ciñe a ninguna de las combinaciones 
más htransitadas. A primera vista esas rimas parecen 
limitarse a los finales del verso, según la fórmula a b b 
cca ba, pero si se escudriña lo que pasa «dentro» del 
poema, la cosa es mucho más compleja. 














En medio del camino de la vida... _Grupos_ Acentuadas 
dijo Dante. Su verso _S vierte: 3314 e i í 
en medio del camino de la muerte. Bb 3 hb a e e 
Y no hay que aborrecer a la ignorada 3 y y e ive 
emperatriz y reina de la Nada. 3b4b a e a 
Por ella nuestra tela está tejida, s 2 44 ive a 
ella en la copa de los sueños vierte 3404 e e 4 
un contrario nepente1 ¡ella no olvida! s 4.2 ó tí $ 
Bb 3 Y a e i 





la 5142 


ar 
34 31414 $ 
papa 34 
dee ed 52 


Las vocales acentuadas de cada verso 








[e 1) 1 eli e a e iji 
éle ale e] ale e Ae e 
Tell e eioóe e le ije 
[al a aleal a aea 
iea ile_a] 1 jea 
eei ele 1] e ele i 
oee o [eel o|e e o ele 
al 1 ale il 5 a le í 
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Aparece aquí algo que se ve con frecuencia: las vocales 
intensas del primer verso, o de los primeros versos, insisten 
n el poema en combinaciones iguales o inversas. Y a menudo 
lo hacen hacia o en el final. Es el caso del par e 1, «en 
médio del camíno», y de a e, «dijo Dánte, su vérso». Se ve 
también como toda la acentuación de un poema puede caer sobre 
algunas vocales con exclusión de las demás (o de algunas de 
ellas). En este caso recae sobre a, e, 1; es decir, que de 
los veinticuatro acentos -tres por verso- hay solo uno que 
Cae en o y ninguno en u. la e, la vocal más numerosa del 
poema, es también la que más veces va acentuada. Pero eso 
no se da en todos los casos: la 1, una de las más escasas 
en número, es la segunda entre las acentuadas. 
































Grupos rítmicos Ácemtos Vocales 
J 
En medio -.*t. 3 eeo 
del camino ato dl eaio 
de la vida... ta le eaia 
dijo Dante. => ioae 


1) 

- 
4] 

o 


Su verso - 


se conviertes -.-'= Y eocre 
er medio ai Y no 
101 mino a A + enio 
lo la muerte. ..'» Y eace 
Y no hay que a- -'=. 3 iaa 
borrecer a ..'o b otea 
la ignorada to Y oaa 
emperatriz y a. $ eeaid 
reina t. 2 ea 
de la Nada, == Y eana 
Por ella == 3 oea 
nuestra tela es- tb eaea 
tá tejida, a aeciíia 
y ella en la copa monte 5 eaaoa 
de los sueños ct» Y evoeo 
vierte e 2 ee 
un contrario A uoao 
nepente:¡ e- -.t=. 3 ee 
l1a no olvida, at. Y a sa 


Se ordenan los grupos rítmicos verticalmente, haciendo 
que coincidan los acentos en penúltima sílaba, y anotando 
solo las vocales. La riqueza de organizaciones sonoras obliga 
a repetir una misma serie para indicar cada vez fenómenos 
diferentes evitando que tales indicaciones sean confusas. 
Pero, insistimos, no hay que olvidar en ningún momento la 
unanimidad de todos ellos. 





En el primer esquema se ve cómo también los grupos 
rítmicos riman entre sí; en el segundo, se señala el mismo 
fenómeno en las primeras vocales, hasta la acentuada, de 
cada grupo; n el tercero y en el cuarto se muestran 
organizaciones iguales que se repiten. En la sucesión de 
acentos se señala, en 1, una serie que se reitera y que al 
final se invierte; en 2, simetrías. 


































Acentos 
? AA - RE 4 1 
132) Jo eeo al o e e 
[e a i 0] le a ilo e ul enio 3] Ñl 
e ali a) le a ija e alía ajia 1 11 
ione o aje ioae oaRe a Á 
u[eo ueo ujeo ueo e A 
e ole e [e o eje e xp o ele e | 
[ee-o)] ¡elo _Jjeeo elelo e 
a To [ea To Fei (ajo 1 
e ale el cade ealee e alelle e 
1 laa) iaa iaa ilalla a 
o ele_al o[eeja oeea o ele a] e 
i olaa) Ko aja ioaa a 
eeaii ela Di eje a Ti | 
[aj ea ela e 
e ala a [leaja a e alaja a 
ole_a) loe a ole aj [le 
e ale al [ea e a e ale a el 
aelia acia ejia i 
eaaoa eaaoa e Boa [e] 
e ole ol eo eo o elo el 
[ee] ee ele e 
uoao u [oa] o ajo a 
e [ee [eee eje e 
aolia acia ila i 





La anotación de todas las vocales de los ochos versos 


permite señalar diferentes juegos d 





rimas. En el esquema 


1, que respeta la forma 3-2-3 del texto, encontramos en 





el primer terceto explicables simetrías provocadas por el 








Casi total paralelo de los versos 1 y 3. Algunas simetrías 
se dan también en el último terceto, incluida la rima 
final. Los versos centrales hacen su propio juego. En el 








esquema 2 los versos centrales adhieren a un terceto o 
en parte al otro, dando lugar a otras formas de rima. 
Podría parecer que no se toma en cuenta todo lo que hay, 





pero, como siempre, 





1 _ Rimas 

e 'o| fel fa o) fe 13) 1 a 
il lol [4! Jel Jul je 0 q: e 
ej lé 1 ol ajé e 
idfjoejfé io 

e ch de A da: 0 
oéae a [él a jaj e 1] la; 
canon dnla dl 
uoéoeljelal o [1 ia 


] Repeticiones 
e 6loe a llloe a Ja 


Todjeuéoelo € el 
e 6lo e a illo e ajé e 
iáaloe dialloda 
eleatllidaecaláa 
ol6aealéaaelÍa 
eaasóaleo ¿lo € el 
uoá(oeédeaoia 
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solo tomamos en cuenta vocales de 
acentuación equivalente. 


1) 
po +] 
Pp. 
3 
y 
m 


a oe i 
ulélo eloj é 
ali e la| é 


Do mo 


DO Dd HO 0 0 0 
- 0 
o. 
pay 9 
Da 


el 


po 
lp _p (pro ». p 


». p 
o lp 
¡o P_ 
Do p 

4 


pu 
O .»€ »_-:AK<SODO >DMKQbosmna 
pa! 

o 

o 

mm 

o 

pu] 

oo 

HH db 

p 0. 


so ol 


h Inversiones 


eboea lo valia 
lioáeruéo 
eboeal 


————— - 


ijáa 


: 


¡O 





o 

o 

Dm 

po 1 

- » 
E 





' 


pa Dm pa 
ppp 


o 
o 
w 
om 
po) | 
|] | 
E 
p 
o. .».o 











| 
| 


: 
> 


cs 
o 
po. 
o 
o 
mm 
lu] 
p 
[e] 
] 
fo 


5 Algunos versos 6 Una simetría 








eboealoe 
ioáeuéo 
eboealo 
1 mo: é la 
e elajI i 5 
obaecaéa 
eaaóneo 
uoáéveée 
Son BR sonidos, de los cuales 24 acentuados; 88 vocales 2bacentos 
entre éstos no aparece ninguna u. Sigue pre- e 12 e 
dominando la e, pero la segunda en número no 27 SS 6 7 
es la a, como podría esperarse, sino la 1. 16 o 5 a 
10 i 1 u 
2 u 


Vocales acentuadas, Cada dos versos a 


eN Ta ee ejiijiaee e 1] e 
ee a deja ya es eileaea 
kDeaeet ¡[€ a efe 1 > ¡Deja ele 1 
ole e a e o ele a eli oeeajfe 1 


ia 





Como dijimos, el verso no es la unidad rítmica y no 
hay por qué respetarlo tanto. De esta manera tomamos un 
fragmento mayor de la línea melódica, lo que nos permite 
verla de otro modo. Ver, por ejemplo, que lo que parece, 
en una mirada distraída al esquema, una rima corriente 
en penúltima, significa la coincidencia de los segundos 
acentos de todos los versos pares. Se destaca, además, 
ese grupo de acentos que, con variantes, ocupa Cada 
línea (dos versos) y que en los cuatro versos finales 
se invierte limpiamente. Véase, además, cómo la pareja 
i-e hace el mismo juego en los comienzos de los versos 
impares de la primera parte y en el final de los pares 
de la segunda. Y, aun, la segunda comienza y termina 
invirtiendo li-e e-l. 
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«Triste, muy tristemente» se cuenta, posiblemente, entr 
los últimos poemas de Darío. En las dos grandes ediciones de 
su poesía completa -la de FCE (1952) y la de Ayacucho (1977)- 
aparece cerrando la sección de «Poesía dispersa» y la suma 
total de poemas. 

Se trata, de nuevo, de una octava; ésta en alejandrinos 
pareados según la rima final a a bb cc a a; la de 
final de hemistiquios, asonante, sigue otro esquema: a b 
cd cd a e. 

El poema solo se ocupa de una tristeza, que es su 
esencia, que es todo lo que dice, desd se primer verso 
hasta la lágrima final que diluye el crepúsculo, todo en 
comunión con la noche que llora, suspira, solloza. Y esas 
reiteraciones afloran en la enunciación sonora, la impregnan. 





Los cuatro acentos 


Un día estaba yo, triste, muy tristemente, 1 
viendo cómo caía el agua de una fuente; 
era la noche dulce y argentina. Lloraba 
la noche, Suspiraba la noche. Sollotaba 


la noche. Y el crepúsculo en 6u suave amatista 
diluía la lágrima de un misterioso artista, 
Y ese artista era yo, misterioso imiente 
ue mezclaba mi alma al chorro de la fuente, 











.Ppbo.».€¿gpPoep» coro 
DOprogpsnsso 


prro ooo 
O0O000.p Oroya 





Los ocho versos Cada dos versos 





aja 
dh: 








Oc o 
O Domo 
e.» »2 
poso 
po» op 
OO 0s0p 
o 
E 
». o 
ER 
»p oo 
po pl 
$ 


ñ 








o e 
a a los 112 vocales 22 acentos 
Lo a 10 2 
28 e 8 a 
20 o B pl 
15 1 .* 
9 ú 2 u 
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De nuevo no coinciden la vocal más numerosa y la más 
veces acentuada. 


Grupos rítmicos Acentuación Vocales 
JrupoS rítmicos acentuseczon E 
Un día es. ==. 3 uia 
taba yo, ..t. Y añaoo 
triste, t. 2 ie 
muy tristemente, mt 5 uieee 
viendo cómo == L eooo 
caía .t. 3 aia 
el agua .t. 3 eaa 
de una fuente; == dh uvaee 
era la noche mata 5 eaaoe 
dulce t. 2 ue 
y argentina. eto bY aela 
Lloraba ta 3 oaa 
la noche, to 3 aoe 
Suspiraba --*- bh ujaa 
la noche. -. 3 aoe 
Sollozaba ..'. Y ooaa 
la noche. -.'- 3 aoe 
Y el crepúsculo eto Y euo 
en su Suave a- ato Y euaa 
matista -.t. 3 aia 
diluía oa Y iuia 
la lágrima tea 3 aaa 
de un misterioso ar- mts 5 uileoa 
tista, ”. 2 ia 
Y ese artista e- ent U eaíia 
ra yo, te. 3 a0.o0 
misterioso y =-'- Y ieoo 
gimiente, .t. 3 iee 
que mezclaba tt. Y eeceaa 
mí alma -t. 3 iaa 
al chorro =t= 3 aoo 
de la fuente. .-t= Y eaee 
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1 Grupos que 2 Voc. dobles 












se repiten hasta y desde 
y/o riíman. la acentuada. Simetrías 3 4 5 
p + / Y 4 
fu Tal uia uia ufia 
ajáo o] [a —aj[o—o] aaoo a a alo o 
ie le ie i je 
uíiefe e uiejgel uielee ui ui al 
e oí[o_ol e of9 9) olo o e e ojo o 
la Ta) aia a ija 1 al alfia 
(ea a] e [aaj eha | aa epa 
u [ase] ua( sE uvape ulaje e uaeje 
ea(io e e[iTájo e eaampje eaaoe caaoje 
ue ue e ue u je 
aela acia aedja ae aejfia 
lea al o [aa] oha 0 olaa 
[ao el aoe a ple a ao.e 
ufí a al ui Ea] uiha ulil( udilfa a 
[o e) aoe aoe al E e 
olo a al olía a] ooaa olo! oojla 
(oe aoe aoe ao.e 
eeuo leeju o euo e eeuo 
e u[(aal e uja a] uaa e e ufa a 
aia aia ja alía 
ifutia juíia iu 1 fulfi a julia 
ala a a laa] a alla a ala a 
uleoa uieoa uie uilejoa uiejoja 
[Taj ia ia N 
ela 1 al eaía ea efajia ealia 
Eo) a [o 0 a ajo o a lo Jo 
i ef[o_ol ie[ó o ile i jello o ieloo 
1 [e] i [ee] 1 ijle_e ile e 
e(eaal [e ejía_a] ee e felfarala eehba 
Ea al 1 [aa] i 1llaa ila 
lao 9 a (o_o) a ajo o 
e (¡eel e ale e] ea e E Hs ealee 
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En los esquemas 1 y 2 se ve cómo se reiteran los grupos 
de dos o de tres sílabas que incluyen el acento. En el 
2 se han señalado los casos de acentuada doblada por la 
siguiente, y los de las anteriores al acento que reinciden a 
lo largo del poema en igual ubicación. En 3, una sorprendente 
simetría. En 4 y 5 se indican otras simetrías. 


Los_ocho alejandrinos 





























1 Rimas 2 Rimas 
ufaajaeló[o 1 e uio óje uTaaadolfeuiése 
fel o ó6 ojal £ í a e fal Elle ejoboataecáaea 6/0 
eaasólellilala e 1 fal fol 4 ja emadeúcae[acáa 
i 6. lla 6eujidaadeoo áfa 
a |6jle] e fel júllojlej u 4 lala] £ fa e eeeúoceuáza Ifa 
u [lla] la uicesójaj lla iulladadiauioóala 
* plalíilala 6lo 1 e 6 o |1//6/je clallaadoieó01séje 
e 4laliáfaa 6 o e laj[élie a eáalidaadoeaéle 
3 En hemistiquio y al final 2 Algunos versos 
ufaalasoieuielde ulaaa3sS0a1teulese 
eosolafajeáda ula € el eoóboalaeceádacade 
eaaóle úleae 1 alo da) ealldSelúeaesacia 
a6eulidajadeso a la eluliTalíla $ elo old al 
aó6e efeúloeuta(a Ta) SS sleeúoeuMala1a 
iufalagdauie 6 la Tal iufaaéauiedsdaÍa 
eaia(ladoiesoile eaTaaSdoieboNMze 
eetaliAaaóoe/a gel ecádalldaadolealde 
Rimas 
haa aldoiduiate. 
eoósóoBaTa 


eBGajiaúeaelÍan 
adejuiádázasdelojloá al 
la ns ejeeúoeuÉa -d a 


ea se 
ea A (o Y e 


rFiviáaaboe 





* Con diferente acentuación. 
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4 faa y año ”» Inversiones 


uTaajabodiIeuiete uTaalaóofleuiedoeo 
eoSqaTiaie4auade eo SloaNlaedauade 
ealúgeúeceaeTado4a ealddúceaeT ada 
lAaSdleuidalasgeooéa ad euida[ladeooída 
alsleeeúoeuádaa [a adeeeúoeuá4haaTa 
luladJáíauiecbalIa iujladáíauijesala 
eaTaalíódodielqdiéte ealfadóoieboite 
esñdaidaligdeade erúaiñasasdoeabde 
Era vident qu st poema debía mucho de su 





seducción a sus organizaciones sonoras. Sin necesidad 
de un análisis más estricto, era claro, a simple vista o 
a simple lectura, que consonaban las formas del pasado 
verbal (que en este caso no aparecen como una debilidad 
del poeta): caía, diluía, y estaba, lloraba, suspiraba, 
sollozaba, mezclaba; a ellas se suman los cuatro la 
noche, los dos artista, las dos fuente. Pero también es 
claro que estas ordenaciones nos permiten ver más y con 
mayor precisión. Aun es posible buscar y encontrar más 
anotando las vocales por hemistiquios, es decir, por 
líneas de siete y siete sílabas, como haremos en los 
siguientes esquemas. Con todo, la ordenación más fiel 
y más fecunda es la que separa el texto en sus grupos 
acentuales, que ya vimos. 
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Acentos 


Cada siete sílabas 





mn 


Rimas  Simetrías 
















p_ 0 0] 


O] > ss plo pp» pjolo p a 9 





0... pr cin 
HA |s 


> > 
Ajo 
OM m0 mad. mm 


po -.. cc” ol 





po-ocssr cos DO. me 
o 





DO o sm 
zp 

- op 

> » pl] 
Lal o 
im o 


o 
oros 
aa 
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plo 





AFA A A 


6.Pp?-ESjOo 0 


DO » 

Oo fñA 

o. 
¡PENES | 
a 

a») 


Rei teraciones Simetrías 4 
ullaaado ulajaado 
le ulle de Levi elé e 
eo6ofjila eoboaíía 
lejaTalua dle e daulaé 
ejalay e ue eaaslede 
ae laloáda 


Eso ced 
adejojda 


aó6eeeñúo 


ae flajioáa 
a elujiáa 
aóejojoáa 
: $ elele úlo 





eluld aja 1laj euá Jrfía 
iulllaalía iuf sd , 
uieója la uleólaía 
eafTaado enaiigado 
leó6oife ieóboilée 





adoeate 






eecúaldla 
aóoejlaée 
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Blasón 


El olímpico cisne de nieve 

con el ágata rosa del pico 

lustra el ala eucarística y breve 
que abre al sol como un casto abanico. 
En la forma de un brazo de lira 

y del asa de un ánfora griega 

es su cándido cuello que inspira 
como prora ideal que navega. 

Es el cisne, de estirpe sagrada, 
cuyo beso, por campos de seda, 
ascendió hasta las cimas rosadas 
de las dulces colinas de Leda. 
Blanco rey de la fuente Castalia, 
su victoria ilumina el Danubio, 
Yinci fue su barón en Italia; 
Lohengrín es su prícipe rubio. 

Su blancura es hermana del lino, 
del botón de los blancos rosales 
y del albo toisón diamantino 


de los tiernos corderos pascuales., 


Rimador dé ideal florilegio, 

es de armiño 6u lírico manto, 

y es el mágico pájaro regio 

que al morir rima el alma en un canto. 
El alado aristócrata muestra 

lises albos en campos de azur 

y ha sentido en sus plumas la diestra 
de la amable y gentil Pompadour. 

Boga boga en el lago sonoro 

donde el sueño a Jes tristes espera, 
donde aguarda una góndola de oro 

a la novia de Luis de Baviera. 

Dad, Condesa, a los cisnes cariño; 
dioses son de un país halagueño 

y hechos son de perfume, de armiño, 
de luz alba, de seda y de sueño. 
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Grupos 


14% ty 1 ty ty Ly Ly 1 Ly y Ly Ly Ly 1 Ly lu 1JY UY Li Uy Ly 1) Ly UY Ly uy ty Ly 1 Ly ty 1 Ly 1 Ly Ly 


MY y LJ Ly LJ Ly 11 UY 1Y UY UY UY UY uy Ly wW Lu uy UY LY LL wW uy uy tw UY Y uy UY UY ty 1 Ly UY uy 


Y Ay tw y Lu ly W ww Y w uy uy ww w w Ly UY Y uy lW Lu W uy Y wW W W uy UY Y Ly W y Y uy 
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Acentos 
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Entramos ahora en un texto deliberadamente escrito en 
grupos rítmicos iguales de acentos fijos. Eso, que ya había 
aparecido, ocasionalmente, n poemas, en alguna estrofa, 
en Canciones, y que Tomás Navarro Tomás puede pesquisar a 
través de casi toda la poesía española y, especialmente, 
desde el comienzo del siglo XV y en los románticos, es 
retomado y empleado con casi total rigor a fines del siglo 
XIX por José Asunción Silva en su «Nocturno» y enseguida por 
los poetas modernistas; en primer lugar, por Rubén Darío. 












































Ese ritmo que parecería, contradictoriamente, ser el 
más sujeto que ninguno o dar más libertad que ninguno, es 
empleado una y otra vez por Darío dentro de las formas métricas 
convencionales. Con raras excepciones: parcialmente, la 
«Salutación a Leonardo» y, enteramente, la «Marcha triunfal 

















al» 
en la qu 1 «verso» es arrollado por un ritmo acentual de 
tres sílabas acentuadas en segunda: Ya vié neel / cor té jo. 




















Cuando los grupos rítmicos no van acentuados en 
penúltima, como van los de «Año nuevo», el «verso» padece 
de uno de dos accidentes: puede sobrarle una sílaba, como 
en «Blasón», el o lím / pi co cís / ne de nié / ve, donde 
podríamos decir que el poeta contó a la francesa, es decir, 
elidiendo la última sílaba, débil, cosa que tendremos que 
hacer si queremos comprender su métrica. Es lo mismo que 
pasa en «Sonatina». O puede suceder que, como en «Pórtico», 
Lí bre la / frén te queel / cás co re / hú sa, falte una 
sílaba. Tal vez, como en los versos de final agudo, contemos 
al leer con una sílaba que no está, cosa que se explica 
mejor en el caso de los finales agudos que en este. O tal 
vez podemos, simplemente, hablar del poder del ritmo, que 
está procediendo por grupos de tres sílabas acentuados en 
primera y que nos arrastra; es como decir que la fuerza del 
acento en primera es suficiente para sugerir la presencia 
del ausente final. Tal vez por aquello del concento del 
verso que decía Correas. Tal vez alargamos la acentuada: 
Yés to pa / sóen el rei / ná do de / Hú go. En uno u otro 
caso la rima no sufre menoscabo y procede impecablemente. 










































































En «Blasón» todo el poema está hecho de grupos rítmicos 
de tres sílabas acentuados en tercera, lo que hace sumamente 
fácil el trabajo con sonidos y con acentos, puesto que 
estos Caen en exactamente los mismos puntos de cada verso 
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a lo largo de todo el texto. 
diferente grado de exigencia, 


Por otro parte, aunque con 
los tres acentos de la mayor 


parte de los versos asuenan o consuenan unos con otros, 
total o parcialmente, a lo largo de todo el poema. Como se 


mostrará a continuación. 


rr 


3 : 
Las_____vocales Acentuadas ¡Jas 3: las 2 geimeree; las 2 £omoTEa, kinas, 


[ae] 
ael 


oael 


loa e 


p.m 
»- lp 
»oa 
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ON$6€OCOCOun/0 


cb 


o 
- 
o 





>» o 
n E 
o 


2 

1(Le] 
ajo 1 
ale 
ola 1) 
ojal 
a [7] 
ael 
ola_el 
¡[Ea 
ela] 
afia 
uli e 
ele a 
o|Tul 
e0.n8 
NE 
ula 1) 
oa 
alo | 
efaa) 
oja_el 
15] 
a (a el 
13] 
aoe 
aau 
íue 
aíy] 
ono 
e[Te 
aoo 
o(1e 
ei 
o[E e 
oui 
ace 





- 
[11] e 
[31 
ate 
[53] 1 
fo ali 
Eaje 
[91 
oale 
Ea 
ene 
[Ta 
uie 
e eja 
lo 3] u 
eva 
Du 
uali 
[aja 
[ao] 1 
jala 
o ale 

ija 
ae 
iaa 
la_oje 
[a aJu 
iue 
la iJu 
le 1 
jojo 
Ge 
[eii 
oile 
oui 
nee 
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En 1 se observa que catorce, de los treintaiséis versos 
que componen «Blasón», se hacen eco; mejor dicho, que siete 
versos hacen eco a otros siete. En Cada uno de esos pares 
coinciden las tres vocales acentuadas. Y es de observar que 
en este Caso esas formas de rima se reiteran solo por pares; 
cada una de ellas solo vuelve otra vez. 
































En 2 se señala cómo se reiteran las dos acentuadas 
finales de cada verso. Por ejemplo, hay seis en qu sos dos 
acentos Caen en 1 y e. 

Y en 3 se ve cómo en solo ocho de los treintaiséis 
versos no hay rima para los dos primeros acentos. 
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En 4 encuadramos rimas y simetrías entre las acentuadas; 
entre ellas, las rimas perfectas entre los últimos acentos de 
los versos, y las menos perfectas de los segundos acentos, 
en el sentido de que no se organizan de cuatro en cuatro, 
según las estrofas, sino que hacen combinaciones más libres 
y también más complejas, como las muy largas que abarcan 
diez versos que tres versos más adelante se repiten Casi 
exactamente en otros di (siempr ntre los segundos acentos). 
Casi, porque uno de los diez sonidos (que encerramos en un 
círculo) no se repite. En los versos de la penúltima estrofa 
reaparecen los primeros sonidos, 1 O 1, O, si lo queremos ver 
como una inversión de los comienzos de esas extensas rimas, 
a 1 O il. Nótese la inversión, que señalamos mediante esas dos 
flechas invertidas, de las rimas entre los acentos finales de 
las estrofas primera y última. Ya vimos qu s frecuente qu 

sonidos o combinaciones de sonidos de los primeros versos de 
un poema se repitan o se inviertan al final. 






























































En lo que sigue ordenamos dichas acentuadas cada dos 
versos, lo que nos permite ver otras cosas. Son 108 vocales 
metidas en nueve casilleros correspondientes a las nueve 
estrofas. 
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Cada dos versos. Yocales acentuadas de las nueve estrofas. 
1 Impares-pares 2 Variaciones 2 Simetrías 


liieaol 
alieoalij] 
pati ae 

s[Erro]a e la 


aijiaui£ a 
e[e a o iju 
Eo Hu le 


ualioa 


u 





p pl elolo =- gls v0.1 
ee ale pp» jo po —. pjlip >» pjo 
p_E (e 


[sae Ta 
aja e ¡jaa 
[ra a y 
í ufea ju 
ofao e je 


a 
i 
o 
a o olo 1 e] a 
e 
o 














(TT O 1el 
o uli a ele 
Son 108 vocales acentuadas: 32 a, 27 1, 24 e, 17 o, 8 u. 


Entre ellas más de la mitad Caen en a o l. En 15 de los 18 
versos pares el segundo acento Cae en una de ambas vocales. 


' 
sr -ombwclo » » olp olor» - ol leo e 


E 


a 
a 
u 
4 
e 
e 
e 

[el 


wlo ola | 





En 1 se ve que en la primera estrofa los versos impares 
riman sus acentos segundo y tercero; en otras, cómo algunos 
versos pares riman los suyos. En 2, que las dos primeras 
líneas de vocales, es decir, los acentos de los cuatro 
primeros versos, gobiernan todo el poema, recurriendo en 
combinaciones semejantes, totales o parciales, invertidas 
o no. En 3 aparecen algunas de las simetrías verticales. 
Deliberadamente o no -seguramente no- Darío ha hecho que 
los últimos acentos de sus versos pares constituyan una 
simetría poco menos que total. Los últimos acentos de los 
impares hacen también una simetría parcial que abarca 
hasta la sexta estrofa. 
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Ordenando los cuatro Versos de cada estrofa 
horizontalmente, lo que resulta una ordenación cada cuatro 
versos, se hacen evidentes las rimas con los demás que se 
hallan en la misma ubicación en otras estrofas. Cada columna 
del esquema que sigue corresponde al mismo verso de Cada 
estrofa. Cada una de las nueve líneas, a las nueve estrofas. 








Cada cuatro versos 


























i a a o 1 1 [1] [ejJa? o 1 a i 
o a a o 2 ol 1] la a (ejla lija 

L e a u E JA aj ela ¡el allijiaj u 

e o El 1 4 e elalíojli ul e|[o¡[aj [1 Al 
u o a e 5 ua ¿la allallo/lillej e ja 
o i a i 6 o|[ajle| i [iflaljaj a Jellif a [a 
a a 1 a z deal a 
o a a oli le 8 olla o e [ijle| alojo lolli le 
e o o a 3 eli > ill o lu i laleje 

















Es natural que rimen las acentuadas finales de los versos, 
como las e de los versos 1 y 3, o las 1 de 2 y 4. Pero no es 
tan obligado que en los cuatro primeros cuartetos rimen los 
acentos segundo y tercero: 1 e- 1 e, a e- a €, l a 
=i aji u- iu. Lo que tal vez no haya sido deliberado 
porque en lo que resta del poema no se da en todas las 
cuartetas. En penúltima y última estrofa vuelve a rimar, como 
al principio, la pareja í e. 








En el segundo esquema aparecen otras formas de las 
simetrías que confirman, si aún fueran necesario, que todo 
el texto está atravesado por combinaciones sonoras, y que 
está a Cada paso y en todos los sentidos consonando y 
organizándose. 


360 Vocales 98 Acentos 
119 a 2 2 
85 e 27 1 
86 o 26 e 
46 4 17 9 
26 u Bu 
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Aquí anotamos todas las vocales del poema, verso por 
Verso. 
En 1 señalamos los grupos rítmicos cuyas acentuadas 
se repiten en posiciones prosódicas equivalentes o no; y se 
repiten Casi inmediatamente, como los a a í de los versos 
tercero y cuarto, oO, más cerca aun, como los e e í del 
noveno; otras veces más distanciadamente, cuando parecería 
que ya ni se percib l eco de la v anterior. Es el caso 
de, entre otros, el e o í primero que solo vuelve once 
versos después. 

















En 2 se ven las numerosas rimas, no siempre tan 
cumplidas como la final, pero numerosas. Aparte de las que 
hacen los mismos juegos que las finales, ab ab, abb a, 
aaa a, aparecen combinaciones menores que se repiten. Por 
ejemplo, las compuestas por una vocal que se dobla, y los 
uae, io ll, y las numerosas e O a -y su inversa ao e- en 
sonidos acentuados o no. 











En 3, los encadenamientos simétricos de las rimas, 
que van desde la mínima vocal duplicada hasta las series 
de nueve, de once, y hasta la doble serie de sonidos que 
ya vimos y que cubre veintitrés versos y aun se prolonga 
brevemente un poco más adelante. 














El acento final 





Aunque los versos de «Blasón» adopten una de 
las formas del decasílabo, esta denominación pierde 
importancia ante la imperturbable organización ternaria, 
y ante las series, las simetrías y las combinaciones 
del tipo de la rima en que se ordena la mayor parte de 
los acentos -no solo el último de cada verso-. Con todo, 
Darío no solo se ha sometido a las formas externas del 
decasílabo, sino que ha añadido la coacción de la estrofa 
de cuatro versos, de rima consonante y cruzada. Por lo 
tanto ha dispuesto en un orden estricto los finales de 
verso de cada estrofa y, aun, voluntariamente o no, ha 
ido más allá de la mera obediencia a la rima final. Pese 
a que no está trabajando con una composición que exija 
un obligado juego rítmico -—como lo hace, por ejemplo, 
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el soneto-, busca o encuentra un eslabonamiento, una 
trabazón compleja de las rimas que, incluso, cierran el 
poema con una inversión perfecta de los acentos finales 
de la primera estrofa: e le 1 ilelme. 





El acento final. _ 
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Es posible mostrar de otra manera el rigor de estas 
combinaciones. El esquema que sigue indica también ese 
juego de consonancias, ese ritmo de los acentos finales, 
que contribuye a ligar poderosamente todo el poema. La 
disposición en tres Capas es consecuencia y confirmación 
de lo que revelan los esquemas anteriores, es decir, de la 
coincidencia en la distribución de la e en las tres primeras 
y en las tres últimas estrofas. En las tres intermedias es 
sustituida por la a. 

















el ifeli 1 1 a a 
alu lalu i ei ho e 
e 


el u len algo lel 1 el 3 


Para terminar insistamos en dos puntos ya señalados. 
Primero, que las etapas del trabajo sobre Cada poema, 
los diferentes esquemas que permiten mostrar una u otra 
forma de organización acentual o vocálica, solo aparecen 
como sucesivos por el afán de hacerlo con claridad, y que 
ellos no deben hacernos olvidar que el hecho poético es 
uno. Segundo que, a pesar de sus aparentes complejidades, 
estas indagaciones son solo buceos serviciales, modestos 
preámbulos, puntos de apoyo para el estudio total del 
poema, para una aproximación a su secreta arquitectura. 











Estos esquemas revelan una y otra vez, en los detalles 
o en el poema total, una de las principales formas de 
organización sonora: la simetría. En otra parte” nos hemos 
ocupado especialmente d lla a partir de las ideas y de 
las tareas del rumano Pius Servien.” Este propuso aplicar, y 
aplicó, a los hechos artísticos en general, y a los literarios 
en particular, el principio de disimetría de Pierre Curie 
que rige, dice, la totalidad de los fenómenos físicos, y 






































% Idea Vilariño, Grupos simétricos en poesía. Montevideo, Publica- 


ciones del Departamento de literatura iberoamericana de la Facultad de 
Humanidades y Ciencias, 1958. 

60 Pierre Curie, «Sur la symétrie dans les phénomes physiques», en 
Euvres de Pierre Curie, 1908. Citado por Servien. 
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que se enuncia así: «La disimetría es la condición de un 
fenómeno; la simetría, de su cese».*” Escribe Servien: 








Abstracción hecha de toda consideración teórica sobre la in- 
troducción de ese principio, un hecho es innegable: el prin- 
cipio se aplica a todo el dominio de la música, de los ritmos. 
Nunca se lo introducirá sin que asombre por su fuerza de sín- 
tesis, por la analogía entre dominios aparentemente alejados 
que indica: por la explicación simple que aporta tanto para 
los metros dóricos como para la música o para los ritmos del 
francés. Si no se lo quiere introducir deduciéndolo de tal 
o cual consideración, no se tiene más que introducirlo como 
hipótesis de trabajo tomada tal cual a la física. Nuestro 
dominio se presta a ello puesto que se lo ha reducido a núme- 
ros y a sistemas cerrados. Ahora bien: esta «experiencia para 
ver» esa pasmosa. Todo sucede como si la ley de Curie fuera 
la propia ley de los sistemas ritmados. 









































Quizá no sea impertinente relacionar ese principio con 
la afirmación de F. Fechner que cita Freud en Más allá 
del principio del placer: «Más allá de un cierto límite 
se dice qu 1 placer es proporcional a la aproximación 
de la estabilidad, y el displacer, de igual manera, a la 
desviación de la estabilidad». 

















Tal vez acotando las consideraciones de Servien s 
ueda afirmar que es cierto que la simetría es uno de los 
randes organizadores de la masa sonora. La hemos visto 
aciéndos n el detalle o en el poema entero. Por ejemplo 
n el asombroso esquema 2 de los acentos de «Thanatos», O 
n los de los acentos finales de «Blasón». Y lo vimos actuar 
na y otra vez. Por ejemplo. Cuando la primera estofa de «A 
uiomar» parece ya cerrada hermosamente, 

















QE£€0050Q'D 





No sabía 

si era limón amarillo 

lo que tu mano tenía 

o el hilo de un claro día, 
Guiomar, en dorado ovillo. 





é Pius Servien, Les rythmes comme introduction physique a l'esthéti- 
que. Paris, Boivin, 1930. 
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cuyas acentuadas hacen ¡o la iiia sl, Machado 
declara algo más; algo que añade felicidad: 





Tu boca me sonreía. 


pero que, tal vez sobre todo, cierra impecablemente la 
simetría de las vocales acentuadas 











La simetría, escribe Weyl, «es significativa en el arte 
y en la naturaleza. Las matemáticas están en su raíz»”. 





2 Herman Weyl, La simetría. Buenos Aires, Nueva Visión, 1958. 
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El Nocturno de 
José Asunción Silva 


Una noche 
una noche toda llena de perfumes, de murmullos y de música/ 
de alas, 
una noche 
en que ardían en la sombra nupcial y húmeda las/ 
luciérnagas fantásticas, 
a mi lado, lentamente, contra mí ceñida toda, 
muda y pálida 
como si un presentimiento de amarguras infinitas 
hasta el fondo más secreto de tus fibras te agitara, 
por la senda que atraviesa la llanura florecida 
caminabas, 
y la luna llena 
por los cielos azulosos, infinitos y profundos esparcía su 
luz blanca, 











y tu sombra 

fina y lánguida 

y mi sombra 

por los rayos de la luna proyectada, 
sobre las arenas tristes 

de la senda se juntaban 





y eran una 
y eran una 

¡y eran una sola sombra larga! 
¡y eran una sola sombra larga! 
¡y eran una sola sombra larga! 


Esta noche 

solo, el alma 

llena de las infinitas amarguras y agonías de tu muerte, 

separado de ti misma por la sombra, por el tiempo y la 
distancia, 

por el infinito negro 
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donde nuestra voz no alcanza, 
solo y mudo 


por la senda caminaba, 
y se oían los ladridos de los perros a la luna, 








a la luna pálida, 
y el chillido de las ranas... 


Sentí 





frío: ¡era el frío que tenían en la alcoba 


tus mejillas y tus sienes y tus manos adoradas 


entre la blancura nívea 


de 





las mortuorias sábanas! 





Era el frío del sepulcro, era el frío de la muerte, 





era el frío de la nada... 





Y mi sombra 


por los rayos de la luna proyectada 
iba sola 


iba sola 
¡iba sola por la estepa solitaria! 





Y tu sombra esbelta y ágil, 
fina y lánguida, 


como en esa noche tibia de la muerta primavera, 
como en esa noche llena de perfumes, de murmullos y de/ mú- 








sica de alas, 


se acercó y marchó con ella, 


se acercó y marchó con ella, 
se acercó y marchó con ella... ¡Oh las sombras enlazadas! 


¡Oh las sombras que se buscan y se juntan en las noches de 


X] 


Xx 


negruras y de lágrimas! 


Este poema, aparecido en la última década del siglo 
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a las puertas mismas del Modernismo,” y que anticipa 











algunas de sus búsquedas, ha sido repetidamente antologizado, 


por eso y por la poderosa seducción que ejerce sobre sus 
lectores. 


Sea n 


Es posible que, como se ha dicho alguna vez, su autor 





nás conocido por este texto que por todo el resto de 
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p 
1277 





El «Nocturno» fue publicado en La lectura para todos de Cartagena, 


en junio de 1884. 
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su obra. Es posible. Por otra parte, no la conocemos toda. 
Silva perdió cierta cantidad de sus escritos, en verso y 
en prosa, «lo mejor de mi obra», dice, en un naufragio, 
al volver de Cartagena, en 1895. De todo ello sólo rehízo, 
parece, su novela De sobremesa. 

















Algo se ha hablado sobre las bellezas formales de este 
«Nocturno», pero no lo suficiente. La bibliografía consultada 
dispone rápida y livianamente de su encanto sonoro, de su 
ritmo, pero no pone mucho ahínco en explicar ese encanto y 
aquellas bellezas. Puede intentarse ir un poco más lejos en 
esa explicación. 

















El poema se resist n una primera instancia a cualquier 
forma de análisis porque quien se le acerca se v nvuelto, 
subyugado, por esa atmósfera que saturan los datos evocadores 
de una situación melancólica que se ubica en un pasado 
impreciso pero indudablemente pasado, atmósfera Cargada 
de elementos poéticos y románticos: la noche nupcial, los 
perfumes, los murmullos, las flores, la senda triste, la 
palidez y la languidez de ella, y las dos sombras conjugadas 
por obra del amor y de la luna. Todo eso que los tiempos 
verbales declaran perdido, qu s intensamente sugestivo y 
que se instala desde la primera línea, está preparando la 
desolación de la segunda parte en que, también desde el 
comienzo, se introducen las ideas de separación, de soledad y 
de muerte. La senda, que parece ser la misma, aunque ahora no 
se asocia explícitamente con la tristeza, sobrelleva en esta 
segunda instancia el recuerdo de aquellos que la caminaron 
entonces. La luna es pálida. Y él no anda por aquella noche 
nupcial y húmeda, por aquella noche tibia de la muerta 
primavera. La sensación que predomina, la que siente, es la 
de ese frío que se menciona cinco veces asociándolo a las 
ideas del sepulcro, de la muerte, de la nada. 






























































Y de manera muy romántica y muy sobrecogedora se 
introduce lo sobrenatural, la sombra de la amada muerta que 
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se acerca y que otra vez se confunde con la suya. Como en la 
primera parte, como en aquella noche, una triple reiteración 
contribuye a sugerir la idea de la marcha lenta y prolongada 
de las sombras. 








Pese al lirismo de todo cuanto se juega en cada verso, 
el desarrollo es narrativo: las emociones son comunicadas, 
más que por las palabras, por las situaciones, y el poema s 
sostiene casi sin declinaciones en los pretéritos perfecto 
e imperfecto. Por un momento un verso se instala en el 
presente: Esta noche. Pero de inmediato se vuelve al tiempo 
pasado: caminaba. Las exclamaciones finales recurren a un 
presente intemporal, si puede decirse, o que descarta el 
tiempo, que confiere una especie d ternidad a la entera 
anécdota del poema. Anécdota porque todo lo reseñado, por 
lírico, por cantante que fluya, es poco más que anécdota: 
algo que en otras manos podría haber sido muy poco. La carta 
afectiva y la belleza de la concepción que, como dijimos, 
se interponen cuando intentamos otras aproximaciones al 
texto que vayan más allá de la mera fascinación, son solo 
parte de la compleja riqueza que hace d ste poema una 
trampa enjoyada y conmovedora en la que el lector queda 
atrapado de muy diversos modos. 





















































Es habitual señalar que esa acción se ejerce muy 

specialmente por el ritmo cuaternario que gobierna Casi 
sin declinaciones todo el texto, y que, se afirma, evocaría 
el andar moroso de los amantes. Es muy posible que se 
hayan hecho notar los paralelismos, las anáforas, las 
simples repeticiones de palabras, de frases, de versos, 
de sonidos. En cambio, no parece que se haya denunciado 
la complejidad del entramado sonoro, que se da entre los 
grupos rítmicos y en las repeticiones y combinaciones de 
vocales, de consonantes, y de grupos de las unas y de las 
otras. 
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E 


Este es uno de los más acabados y hermosos ejemplos de 
la versificación acentual que pronto cultivarían muchos de 
los modernistas. Ni siquiera Rubén Darío, que lo hizo con 
tanta eficacia, alcanzó con ella tan plena belleza ni tal 
capacidad de sugestión. 




















Es evidente que casi todo el poema está hecho de grupos 
rítmicos de cuatro sílabas acentuados en tercera: 








Una noche / toda llena / de perfumes / de murmullos /y 
de músi 


Lo más frecuente, cuando se trabaja con ritmos 
acentuales, es que los grupos rítmicos deban escandirse como 























se escanden los versos de la lengua en qu stán escritos. 
En este caso los grupos llevan el acento en penúltima, 
como es lo más corrient n el verso Castellano y, aun, en 
nuestras palabras: 





Una nóche / toda lléna / de perfúmes 


Desde el comienzo hay que atenerse al ritmo del poema, 
leyendo dócilmente, despreocupándose de lo que ocurra con 
las palabras, con la sintaxis. De modo que cuando llegamos 
a y de música de alas, escandimos partiendo levemente la 
FÉ 


unidad música y evitamos enseguida hacer la natural sinalefa 
que llevaría a leer deá las: 




















y de músi / ca de alas 





Y no porgue sí: el ritmo obliga a hacerlo. El propio 
autor indicaba la disolución de la sinalefa poniendo el 
signo de diéresis sobre de álas. 




















En el verso siguiente hacemos, sí, la sinalefa en en que 
ardían. Y enseguida sobreviene un tetrasílabo de terminación 
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esdrújula** nupcial y húmeda donde, como a fin de verso, como 
a fin de hemistiquio, la lectura se desliza sobre la sílaba 
que media entre la acentuada y la final, y casi la omite. De 
tal modo que, a los efectos de la escansión, es Casi como si 
leyéramos nupcial y húda. Lo mismo sucede en fantásticas, en 
fina y lánguida, en sábanas y, finalmente en lágrimas. ¿Por qué 
no en luciérnagas, en música? De lo que decíamos acerca de las 
esdrújulas podría inferirse qu n todos los casos debiera 
suceder lo mismo. Pero, al menos en español, ese fenómeno s 

produce sólo cuando el verso o el hemistiquio llegan a su 
fin. En otros casos la esdrújula suena entera. En lo que sigue 
podemos encontrar una explicación a esas disparidades que 
aparecen, como en cualquier poema, en el propio «Nocturno». 






































El poema, se ha explicado una y otra vez, está hecho 
a base de grupos cuaternarios; y no Cabe duda. Pero, 
increíblemente, ste, qu se propuso tan a menudo como 
ejemplo del «verso libre», no es nada de lo que por tal se 
entiende. Es «un dechado de versolibrismo», escribía Rufino 
Blanco Fombona. Para no repetir despropósitos, para hablar 
con precisión, digamos que se lo propone como ejemplo de 
poema hecho en versos acentuales, sin medida fija. Y, sin 
embargo, está casi enteramente compuesto en octosílabos, 
octosílabos que no desmienten aquella estructura esencial 
de ritmo cuaternario y que, en cierto modo, son puestos de 
manifiesto por las bastante regulares rimas en á a. Tiene, 
pues, una forma ceñida que la aparente libertad métrica de 
las líneas esconde. Es decir que, en la verdad de su métrica, 
Silva hace en el «Nocturno» lo que Darío en la mayor parte 
de sus composiciones acentuales: «Blasón», «Palimpsesto», 
«Pórtico», en los que organiza sus estrictos grupos rítmicos 
conservando, con mayor rigor que Silva, los versos regulares. 



























































Disponemos enseguida el poema en octosílabos. Y, a 
continuación, anotamos las vocales acentuadas que se suceden 
hasta Cada próxima rima en á .a. 








6% Preferimos seguir empleando la linda palabra «esdrújula», que pa- 
rece venir (Corominas) de «deslizarse», en lugar de proparoxítona, que, 
como oxítona, tónica, etc., no es muy precisa, ni siquiera correcta, 
pues confunde intensidades con tonos. «Viene de un vocablo griego, decía 
Rengifo (1592) que significa lo mismo que en romance: correr, resvalar 
(sic) [..] parece que desde aquella sylaba hasta el fin van corriendo». 
Juan Díaz Rengifo, op. cit. 55. 
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¿Acentos 


Una noche, 
una noche toda llena 
de perfumes, de murmullos 
y de música de alas, 
una noche en que ardían 
en la sombra nupcial y húmeda 
las luciérnagas fantásticas, 
a mi lado, lentamente, 
contra mí ceñida toda, 

muda y pálida, 
como $i un presentimiento 
de amarguras infinitas 
hasta el fondo más secreto 
de tus fibras te agitara, 
por la senda que atraviesa 
la llanura florecida 

caminabas, 

y la luna llena 
por los cielos azulosos 
infinitos y profundos 
esparcía su luz blanca 
y tu sombra fina y lánguida 
y mí sombra por los rayos 
de la luna proyectada 
Sobre las arenas tristes 
de la senda se juntaban 
h y eran una y eran una 
y eran una sola sombra larga 
y eran una sola sombra larga 
y eran una sola sombra larga. 


Esta noche, solo, el alma 
llena de las infinitas 
amarguras y agonías 

de tu muerte, separado 

de ti misma por la sombra, 
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IP |» lo lo lo le ls lo 


Is lo lr lo le le 


le lc lc Ic lo 19 [< lo 19 lr lr lo lc 


l- fo le [o lo 


pic lo lo 


l lo - lo E lo lo lp [e dl 
p p p 


Pp ln o 
Pp 


p lc lo lo | 


» je E de Im [| 
» pa po > lp 


e 
>» 


po p 
p po 


lo | e 


por el tiempo y la distancia, 
por el infinito nesro 
donde nuestra voz no alcanza, 
solo y mudo 
por la senda caminaba 
y se olan los ladridos 
de los perros a la luna, 
a la luna pálida 
y el chillido de las ranas... 
Sentí frío; era el frío 
que tenian en la alcoba 
tus mejillas y tus sienes 
y tus manos adoradas 
entre la blancura nÍvea 
de las mortuorias sábanas, 
Era el frío del sepulcro, 
era el frío de la muerte, 
era el frío de la nada... 
Y mi sombra por los rayos 
de la luna proyectada, 
iba sola, iba sola, 
¡iba sola 
por la estepa solitaria! 
Y tu Sombra esbelta y áfil, 
fina y lánguida, 
Como en esa noche tibia 
de la muerta primavera, 
como en esa noche llena 
de perfumes; de murmullos 
y de música de alas, 
se acercó y marchó con ella, 
se acercó y marchó con ella 
se acercó y marchó con ella... 
¡Oh las sombras enlazadas! 
¡ On las sombras que se buscan 
y se ¿juntan en las noches 
de negruras y de lágrimas! 
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lo | to 


lo 12 lo lr lr [e jo | | ]e- Ja [e le fc [om Je lo 


lo lo 


ls ls lo o lo lo lo lc le lo lo lo 


> 
» 


p» le e pla | 
p p» po] 


Pp 
p 


E lo lo di: 
p 


il ie e E Sd 
y p » » p 


s [2 lo lo jr 


plo lo lo 


po 


$ lo ls 
>» 


| 


Todos los acentos has- 


ta cada rima en aa . 


ooeuuua 
oíouea 
aeioa 
ueuioeia 
eeuia 
ueeoiuia 
oa 
oaua 
aiea 
uuuoa 
uga 
uoa 
oa 
O E AA 
loea 
ieea 
uea 
ijeuua 
la 
> A 
aioa 
iuieja 
oaua 
oooea 
oaa 
eieee ua 
oeoeo a 
ouu ua 


95 


Silva se obligó a los tetrasílabos, muy seguramente 
a los octosílabos, pero, aun así, no se obligó de manera 
estricta: la rima en á a puede aparecer Cada dos, Cada 
tres, Cada cuatro octosílabos, aunque siempre reaparece, 
hasta en el mismo final del poema. La serie de octosílabos 
admite, de tanto en tanto, algún quebrado tetrasílabo -— 
caminabas- y, a veces, algún hexasílabo -y la luna llena-. 
En este último caso podía no haber dicho más que y la 
luna, pero posible, seguramente, se llena era preciso 
para contrastar con la luna pálida de la segunda parte, y 
para proyectar aquella sombra larga. Al final de la primera 
parte, entre los dos grupos cuaternarios se produce el 
aditamento de un bisílabo: 


























Y eran úna sóla sombra lárga. 





Si nos dejáramos arrastrar por el ritmo que vino 
rigiendo hasta entonces, y que seguirá rigiendo, podríamos 
tender a pasar por alto ese sola que lo perturba: 


y eran úna sombra lárga. 


Pero el sola, que subraya la conjunción, la íntima 
unión de ambas sombras, es esencial y por eso, porque era 
una precisión esencial, Silva lo p uso ahí, aunque pudiera 
sentirse que molestara al esquema rítmico. 











Aparte de esas, diríamos, «irregularidades», el 
texto todo del poema es muy regular. Los grupos rítmicos 
padecen escasas alteraciones. Entre dos de ellos puede 
cortarse una palabra. Pero es bien sabido que las palabras 
sobreviven a cualesquiera efracciones del ritmo o de la 
métrica. Dentro de las palabras no se da la violencia 
del hiato, considerado a veces como una especie de 
«licencia poética», ya que, salvo casos especiales, raras 
excepciones, no aparec n el lenguaje corriente. Solo en 
una ocasión se rompe aquí forzadamente el diptongo porque 
el ritmo hace imprescindible escandir así: mortú-orlas. 
Ya mencionamos esa misma señal sobre álas que marcaban la 
quiebra, obedeciendo a los mismos imperativos rítmicos, 
de la sinalefa, esa natural ligazón que se da, esta sí, en 
el habla tanto como en el verso. Tal vez podría sumarse 
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otro caso: Sentí frío; ¡era el frío... Pero es tan obligado 
el corte, es tan difícil hacer la sinalefa a causa del 
ritmo, de la puntuación, del signo de admiración que se 
abre, que casi podemos pasarlo por alto. 

















Las alteraciones más notorias tienen que ver con el 
acento. En la mayor parte de los grupos el acento rítmico 
coincide con el acento natural, pero no siempre. En ocasiones 
recae sobre una partícula inacentuada y sin carga semántica: 








sobre lás a renas trístes 
llena dé las infinítas 
entre lá blan cura nívea 

de las mórtu orias sábanas 


F 


Cae, incluso, sobre una sílaba que ocurre por sinalefa 
de dos sílabas inacentuadas: como siún pre sen ti mien to. 
O sobre la sílaba inacentuada de una palabra, retaceándolo 
a la que sí debía llevarlo: sobre el ínfi nito négro. 




















Es decir que, cuando el ritmo obliga a ello, cuando el 
acento de una palabra no coincide con el acento rítmico, «se 
le da el concento del verso», como vimos ya que observaba 
Correas en el siglo XVI1,* y como puede escucharse en tantas 
canciones populares o cultas en que por seguir el ritmo se 
producen cambios de acentuación, y sinéresis y diéresis y 
lo que sea, para que, por encima de las palabras, aquel se 
cumpla. 




















Otro problema se plantea al establecer los grupos 
rítmicos. Cuando se pronuncian dos vocales en una sílaba 
=por sinéresis, por diptongo o por sinalefa- la vocal más 
abierta, la de mayor grado de perceptibilidad, como dice 
Gili Gaya, representa «el punto vocálico». En ese caso 
está las más de las veces la a, la vocal menos variable, 
la que «mejor resiste» a las modificaciones que infligen 
los sonidos vecinos -—y también la más numerosa en español, 
seguida por la o y la e-. Las más débiles, las más 


modificables por contacto -y también las menos numerosas- 


























$5 Gonzalo Correas, op. cit. 
$ Samuel Gili Gaya, op. cit. 
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son la 1 y la u. Estas, en conjunción con las otras, 
a menudo pierden algo de su condición de vocales y se 
convierten en semivocales o en semiconsonantes y, lo que 
nos interesa más, tienden a debilitarse o a abreviarse. 
Y esto no deriva de normas dictadas por los fonólogos 
sino de problemas que guardan relación con los hechos 
articulatorios. Seguramente inciden, para que unos sonidos 
se ahoguen o abrevien y otros predominen, además de los 
sonidos colindantes, el acento, la dependencia rítmica y, 
tal vez, en cierta medida, la subjetividad del receptor. 

















LIT 





Dijimos que se puede ordenar el poema, que se ordena 
de por sí, salvo unos pocos desvíos, en versos regulares, 
octosílabos, como poco después hace Darío. Pero, aunque 
sea posible esa distribución en octosílabos, el esquema 
fundamental, acentual, rítmico, responde, salvo esas pocas 
excepciones, a aquellos grupos tetrasílabos. Que no eran una 
novedad. 














Según Pedro Henríquez Ureña, 


«es posible que Silva haya encontrado la sugestión de 
ste metro en la traducción de «El cuervo» de Poe, he- 
cha por el venezolano Pérez Bonalde, entre 1875 y 1890. 

















Una fosca noche negra, trabajando en mi aposento 
Dijo el cuervo: Nunca más. 





Pero, según él declaraba, la idea le vino de la fábula 
de Iriarte sobre «El caballo y la ardilla». Otro antece- 
dente que no se había señalado todavía es la composición 
de Ventura Ruiz Aguilera (1820-1881) «El otoño» (que) 
tiene pies de cuatro sílabras: 

Veis qué tristes van muriendo lentamente, 
cómo doblan la arrugada y mustia frente.»” 
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Pedro Henríquez Ureña, Estudios de versificación española. Buenos 
Aires, Universidad de Buenos Aires, 1961. 
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Se ha dicho más de una vez que la reiteración de esos 








grupos cuaternarios sugiere el ritmo lento del paso de la 








pareja; pero por sí sola esa reiteración no es suficiente 





para hacerlo. Otros elementos están, sin duda, implicados. 





Ese mismo ritmo s ncuentra en poemas mucho más antiguos 








que los mencionados sin que se produzca ese efecto moroso 
y melancólico. Por ejemplo, ya vimos que en las «Coplas» de 








Jorge Manrique, aquellos corredores que se apresuran a una 
celada no ven enlentecida su carrera por los tetrasílabos: 


Los placeres y dulzores de esta vida trabajada 
/que tenemos 
Qué son sino corredores y la muerte la celada en 
/que caemos. 





Y, más adelante, en el más bien jubiloso «Año nuevo» 
de Darío: 


A las doce de la noche por las puertas de la 
/gloria 
y al fulgor de perla y rosa de una luz ex 
/traterrestre, 
sale al hombro de cuatro ángeles y en su silla 
/gestatoria San Silvestre 





O en «Holocausto» de Herrera y Reissig, en una acumulación 
bastante dinámica: 


¡Allá van los pensamientos y las cartas 
/entreabiertas, 
allá van las flores secas, allá van car tas y 
/lazos, 
allá van to das mis di chas como mari posas 
/muertas, 
allá va to da mi vida fragmentada en 


/mil pedazos! 
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Es evidente qu Ss ritmo basado en tetrasílabos 
acentuados en tercera puede servir a muchos otros efectos 








y que, para que produzcan el que tan unánimemente se 
percibe en el «Nocturno», deben pasar otras cosas. 


Tal vez lo más esclarecedor o lo más útil sea dedicarse 











al análisis de lo que suced n el esquema vocálico que 
sustenta esa forma rítmica. 





Desplegaremos Ss squema dividiéndolo según sus 
grupos rítmicos y de modo que las líneas de acentuadas 
coincidan, para que se hagan evidentes ciertas rimas, 





asonancias, que se dan no solo en la reiteración de algunas 








vocales sobre las que reca l acento sino en la de grupos 
-de dos, de tres, excepcionalmente de cuatro sílabas- que 
vuelven con igual acentuación y en equivalente situación 
prosódica. La complejidad de los fenómenos obliga a repetir 














varias veces el esquema para señalar sin confusión hechos 
diferentes. 


La disposición de las columnas no quiso mostrar nada 
especial; buscaba adaptarse a exigencias tipográficas. En todo 
caso parece mostrar cierta proporción entre las partes del 
poema. 














IV 


Esquemas vocálicos de los grupos rítmicos 





Podría aducirse que no es necesario recurrir a esquemas 
para advertir la presencia de ciertos hechos sonoros; por 
ejemplo, la de algunas rimas entre los grupos rítmicos que 
son notorias. Tal sucede no solo con las tan evidentes y ya 





denunciadas en á a, sino con otros grupos de vocales que 
también se hacen eco. Es el caso de los finales de grupo en 
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a úa (la luna, llanura), o en a ó a (la sombra, la alcoba). 








Entre otros que ya veremos. 








Los esquemas que siguen permiten visualizar con mejor 





precisión esas rimas que el oído percibe aquí en mayor o en 
menor grado, distraído por tantas cosas que en muy diferentes 
planos se disputan el texto y la atención. Desplegamos más de 
una vez el mismo esquema vocálico a los efectos de la mostración 
más clara de algunos hechos, porque resultaría tipográficamente 
engorroso, y hasta imposible, señalarlo todo de una vez. Y, 








aun así, para no multiplicarlos, no hacemos una marcación 
exhaustiva. Lo importante es no olvidar que todo concurre, que 
solo por comodidad separamos lo que es simultáneo. 





Esquema 1 


Son 141 grupos, casi todos, repetimos, de cuatro sílabas 
y acentuados en tercera. Solo cinco de ellos escapan al 
sistema y son bisílabos. De los 136 restantes, 29 terminan 





en á a, en esas reconocidas consonancias que, como vimos, 
ligaban la serie de octosílabos y que nunca estaban 
demasiado distanciados: en un caso terminan dos grupos 
rítmicos seguidos; lo más a menudo aparecen cada cinco, 
seis, siete grupos; en dos casos, al cabo de diez. Es decir 
que, si atendemos a aquella disposición en octosílabos, 
la terminación en á a se da, a lo sumo, cada cinco 














versos. Y esas rimas se ven a menudo enriquecidas 
porque no se limitan a la doble a. En doce casos la 
a ocupa las tres sílabas finales: a á a; en uno, las 








cuatro sílabas: a a á aj en cinco, repite o a á a; 





en tres, e a á aj endos, i a á a. En seis grupos en 
las tres últimas sílabas riman e á a, y en dos de ellos, 
a e á a; en los otros cuatro, oO e á a. Aparecen cinco 
finales en i á a, de los cuales cuatro abarcan algo más: 
a 1 á a. Y dosenu á a. 
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Esquema 1 





una noche y la luna esta noche sentí frío y tu sombra 
uade 

unoe L 

osea laua 

eceue en j ) 

euuo ooeo0 eaoe eliio luoa 
11 auoo oeanRa eaio enali 
aecaa i1d1dio ens n eecla lapa 
Uaoe louo iita eaoa oe0R 
eala eala aaua uejila oela 
eaoa uuasa aola iuee eaeca 
uaua iuoa eze luao laea 
auea ia enaao ROSA ocean 
aana lilloa eila ecaa oeRSanR 
aiao ooao oaoa uala ecue 
eaee enua oeeo0 eaou euuo 
oaie oeR_a alaza oaaa leui 
iaoa osea oe11 eaio aca 
ua.ana eale loeo eeuo aecoa 
o0oue e e o0en eailo ooea 
eleo eu. o2a238 eaee aeoa 
aaua enua oouo enalio ooea 
lila eaua oRenR eana aeoa 
aaoo eaua alaa lioa ooea 
ac eo oa lola o0oa0 ogoa 
eula 02.24 oaío eaua eaaz 
a de a eaua eoeo oe2a ogo0a 
oaea oa aaua iaoa eeua 
aaea 0243 aaua laoa leua 
aaua eaua aa iaoa eaoe 
oela oa eilito oeea eeua 
alas oa aa ena3 olaa lega 
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Esquema Il 





En el segundo esquema subrayamos, 
asonancias que aparecen también en buen número 
Para empezar, 
bastante insistencia a lo largo del poema. S 
ya mencionados finales en ú ayena ú a 
se asocian con la lúna, con eran úna. Y, si 
en la anotación en octosílabos, 
que Casi nunca aparecen al fin de los versos, 
la asonancia en á a, sino dentro de ellos, 
tetrasílabo. 








que, 





en 


Pero observaremos antes que nada el predomi 


relacionamos ecos o 


de casos. 


destacaremos dos de ellos que resuenan con 
trata de los 


es claro, 


los buscamos 
se hará evidente algo más: 
como lo hacía 





el primer 


nio de la u 





que, afirman los fonólogos, es, en español, 


numerosa. 








la vocal menos 
Ya citamos a Navarro Tomás que se apoya en la 


autoridad de algunos estudios según los cuales las vocales 




















son, aproximadamente, el 50% de nuestros sonidos, y, de ese 
50% la a ocupa el 16%; la e, el 14; la o, el 10; la 1, el 6; 
la u, algo más del 3%. 

Bueno, esa siempr scasa u aparece aquí, en posición 
acentuada, en 27 casos, aparte de la docena de veces 


que suena en posición inacentuada. 








riqueza de úes; es notable 
pareja entre los sonidos acentuados, 
vocales, proporción que, generalmente, 
En todo el texto las vocales acentuadas son: 
ep 2d Op ¿2d Up 20 Le ES: El 


























de sus partes. Y también en la 


la proporción inusil 


Y no solo asombra la 


tadamente 





de aquellas cinco 
s tan despareja. 


35 a, 28 


aro que esa proporción debe 
jugar un papel considerable en la sonoridad del 
xpresividad. Véase cómo, 


poema y 





la u acentuada 
domina la í de frío. 


a partir de sentí frío, 
que, momentáneamente, pr 





Scasea 


mientras 





En los 27 











grupos de esa cuarta columna del 
úes acentuadas. En la última columna, 




















esquema solo hay dos 
a partir de y tu 


sombra, reaparecen, cuando se reiteran los elementos de 
aquella noche mágica; perfumes, murmullos, negrura. 

En la totalidad del esquema, s decir, del poema, la 
rima en a ú a vuelve 14 veces; en alguno de esos casos la 
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coincidencia se extiende a las 4 sílabas: hay 7 en e a ú 
ay5enaaóúoa. Otro reiterado eco entre los finales de 
los grupos es el que deriva de esa otra palabra clave: 
sómbra. La rima en Óó a se repite 19 veces, integrando en 
9 casos la más numerosa a Ó a. esta se integra, a su vez, 
en numerosas iteraciones correspondientes a tetrasílabos 
enteros: 4 i¡aóa, 30aóÓó a, 2 e a ó a. También aparece, 
con una especial predominancia en el comienzo, el grupo a 
ó e, de una nóche, que a continuación casi se pierde para 
reaparecer al final del penúltimo octosílabo, un paso antes 
que el á a que había sonado tan constantemente y que cierra 
el último octosílabo, y el poema. 





























Señalamos 16 casos de asonancia en é a, de lléna, 
sénda, entre los cuales se cuentan 8 que participan de 
a é a, 3deo é a 3dee a é ay%ddeo e é a. 





Estas últimas rimas, como tantas otras en que consuenan 
tres o cuatro sílabas, parecerían excesivas, en el sentido 
de que la teoría y la práctica de la rima solo reclaman 
que ella suene «a partir de la última vocal acentuada». Eso 
se considera, por el oído y por la «doctrina», suficiente 
para los versos de cualquier poema. Para las asonancias 
del romance, por ejemplo. Estas limitadas asonancias se dan 
aquí en muchos casos que, en relación con aquellas rimas 
tetrasílabas, parecen menores, pero que son indudables 
rimas: 14 grupos terminan en í a, 8 en í O. Y, en menor 
número, en á oO, ené oO, enó e, en ú e. Estos últimos 
están, en dos casos comprendidos en el grupo e e ú e, 
de perfúmes. 












































Y, seguramente, se nos pasan por alto muchas otras. 





Tal vez sea est 1 momento de repasar todos los 
grupos del poema que repiten sus cuatro vocales. Hay 
Bboaáa, lailáa, 3eaáa,2oe4da, 2 1adma, 
2aeáa, 5b50aóa, 3e aa, 3aeóa, 3 1iaó a, 
Teaúa, baaúa, 2e e Úú8e,3eaéa, DOe€eéa, 
3ooéa, 2e i1¡iío,4deaí10,2euúe 32 Uuaó e. 
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Esquema__2 


una noche y la luna esta noche sentí frío y tu sombra 
un de 
us os 


E 















































ona 
3 as ! y j 

£ uuo opraa e n08 eida luosn 
leui auoo o0606n4n ento enaal 
as AR 4. Lp CASA sella iaaa 
un louo , E en 0.2. 0.22 
en ja eala an ua ueja oela 
e non uuaa aola luesa e... 
ua ug luga Lu Lé luzo las 

AUSA lana en ag nao0RAa oc 
ARRA l1lo3 ela secan cosa 
alas o0Ao ORoOA uala ecue 
casa e 2 a oe onou cuyos 
oale osaa nlaan osnaan leui 
ia9A osaa oe1d1 ento ne RA 
vaaan ente losa eeuo ae ga 
oous ena o0os£a oR 1 2 osea 
e leo cuna onaa 0R.2£._£ ae QA 
Aa ya e 2 ua oouo enalo o0LaA 
E en us. oane£B sra aa ae DA 
naaoo e nus alaa lios o00£B 
ae o 28 lola oosmna oRDA 
eulia orRaan oa ig e nus e naa 
alan eu .o..2 0e8nA O0aADA 
on £A. pa ARAYA laos eu 
aasa onaan 2 2 44 laos lens 
aARUA enua na laoan 0802 
oe la a ello cena ee 
nlaa onaa enana olaa lean 
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Esquema JIIl 


«Rimez faiblement, assonez, si vous voulez, mais 
rimez ou assonez; pas de vers francais sans cela»,”%* 
aconsejaba Verlaine en la revista Le décadent;*% un consejo 
que parecía prematuro, pues que la poesía francesa solo 
se iba aproximando al extremo desamparo en que quedó 
poco después, cuando, además de olvidar que era, como 
la música, un hecho sonoro y rítmico, dejaba Caer esos 
apoyos que le habían sido durante siglos como una segunda 
naturaleza: el verso y la rima. 














José Asunción Silva, que a veces recurrió como en 
este «Nocturno» al ritmo acentual, pudo haber atendido 
aquí, aunque no necesariamente, aquel consejo; pudo, 
simplemente, haber coincidido. En todo caso podrían 
emparentarse sus asonancias con las de nuestro romance, 
aunque estas últimas eran más regulares y menos ricas. 
En este poema están más o menos alejadas y, como vimos, 
no siempre se producen «a partir de la última vocal 
acentuada», sino, a menudo, desde antes, desde la vocal 
que antecede a la última acentuada y, a veces, desd 
































é% José Asunción Silva, que murió en 1896, en el mismo año que Verlai- 
ne, se encontraba en París a los 20 años, en 1885, cuando crecían la fama 
y la influencia del francés. Tanto Verlaine como los simbolistas busca- 
ban, como dice Valéry, «reprende a la musique leur bien». Buscaban no el 
«verso libre», como se dice a veces, sino el verso liberado; liberado de 
los rigores de la rima idéntica, que era sustituida por una apenas pa- 
recida, y por las asonancias. Buscaban volver a la música con sus nuevas 
libertades, con el poder de la sugestión sonora, con las aliteraciones, 
con los nuevos ritmos; buscaban lo que algunos llamaron la «instrumen- 
tación verbal». De Verlaine, además y muy especialmente, pueden haber 
influido sobr ste poema el rechazo de las grandes imágenes, de las 
formas y las enunciaciones más rotundas, la preferencia por lo vago, lo 
sugerente, lo triste, la musicalidad. Y algo del clima: «Dans le vieux 
parc solitair t glacé / Deux formes ont tout a 1l'heure passé». Pes 
a todo, Verlaine no desechaba todo aquello que los parnasianos habían 
llevado a la perfección: la rima, por ejemplo; todo lo contrario. Pese 
a las duras palabras con que la reprueba en su «Art poétique», publica 
por entonces el consejo que transcribimos más arriba. 

é% Citado por Pierre Martino, op. cit. 
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la anterior, abarcando las cuatro sílabas del grupo 
rítmico. 





En este esquema ponemos la atención en otro fenómeno 
del tipo de la rima, pero uno que a menudo ni siquiera llega 
a la última vocal acentuada. Es decir, que señalamos cómo 
riman Oo asuenan entre sí los primeros sonidos vocálicos 
de cada grupo, que a veces corresponden a una anáfora y 
a veces no. Cuando nos ocupamos de la rima tendemos a 
buscar la coincidencia de los últimos sonidos, pero lo 
que importa no son las normas o los hábitos sino lo que 
sucede realment n el poema. Y aquí es tan evidente 
la de los comienzos de los tetrasílabos que no podemos 
desatenderla. 


























Los más notables, por lo numerosos, son los que 
comienzan por e a: 29 en 141 grupos. En algunos de ellos la 
reiteración se prolonga más allá de esos sonidos y llega 
hasta la vocal acentuada. Es el caso de 7e a ú, de 5beaé, 
de 5be a dá. Y entre los 13 que comienzan por o a, hay 5 
oaád, 30aé,30aÓ06, 20a Í. De los 8 que comienzan 
por e e, hay5ee ú. De los 8 en a a, 5 continúan hasta 
a a ú. De 12 que comienzan por o e, se dan 4 oe á y 
6 oe é. Y 8 comienzan por il a, 7 por 0 O, 6 por a e, 5 
i. Y hay más. 

















por 1 





En el esquema cuatro encerraremos los grupos que repiten 
sus vocales simplemente porque repiten palabras o frases. 
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Esquema__ 1 









































una_noche y la luna esta noche sentí frío y tu sombra 
ya oe | 
gen fauna 
28 u0 en q | 
£u uo g920 ende esi o luoa 
dav t Lyoo ena anto sai 
nena 111 o £3 02 asia ana 
Lao. iouo ¿dia 2802 asen 
2 ia gala Agua uela gata 
£non uuaa 2£g1la 119 0 £2 en 
yaua luos ex e luso laoea 
gus a Jara £a8R0 a9aRa gaea 
Ran LJ 02 ejia £n£2a42n Qgs.n 
alao gano Qnoan nalia ue 
Lac. nun gsoo 2 ou eu uo 
gn lo gaena aljaa gana leu 1 
aoA gena gsi snio ageaa 
naaa sale laeo g£suo ane0RñA 
Sue 2.2 gasa £1 10 ea... 
eijiceo o euaan 0n2A £2,0 e as on 
a ua Lua quo ento gen 
111a en ua 0Bean aan asoa 
an oo nun alaa lonas ponen 
as .o on lolda ganso QAoAa 
guia Quan ovalo en ya enana 
ajoaan caua eo0. o 222 La o A 
Qa8ern oa a ua laoa auna 
2302 ES A laoa Leua 
ua £gnua RA laona ao .e 
peta on esto gen peua 
aja A gaaa gana olaa lena 
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Analizando así el «Nocturno», se ve hasta qué punto 
un ritmo cuaternario lo organiza nterament mientras 
resuenan entre sí los grupos acentuales que lo constituyen. 
Mencionamos ya con qué convicción y con qué unanimidad se 
aceptó siempre qu st ra «un dechado de versolibrismo», 
cosa que, según vimos, no es. Si no hubiera engañado tanto 
la muy libre disposición del texto sobre la página, si se 
hubiera dado al oído el crédito que merece, hubiera sido 
claro desde el comienzo que esos grupos podrían haberse 
ordenado  ¿natural?,  convencionalmente, en  octosílabos. 
Eso sí, integrados los octosílabos, integrado el todo por 
tetrasílabos. 









































Ahora bien: aunque estos aparezcan como liberados del 
verso regular, ordenados en hiladas desiguales pautadas 
por las rimas en a a siguiendo la respiración del poema, 
podemos afirmar que no hay en este mucha libertad formal. La 
obligación métrica es más detallada que en cualquier poema 
convencional porque estos grupos rítmicos no se obligan 
cada ocho, once, catorce sílabas sino cada cuatro. Y las 
relaciones tímbricas están, también más exigidas que nunca. 
Ya sabemos que el «verso libre» no es posible, que «el 
verso nunca es libre». Pero, aunque lo fuera, el «Nocturno» 
se encontraría en el polo opuesto; el ritmo está en él tan 


E: 


ligado a la métrica, que se confunde con ella. 
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En El análisis retórico, 1967, 1 





E 


E 


fue tan repetida: «¿Qué hac 








undamental que otros también se hicieron y que, 
de un mensaj 





arte?». Lo que lleva a otra tambié 


n reiterada 


Barthes formuló una pregunta 


después, 


verbal una obra de 


interrogante: 





¿Cómo está hecho? 
tangencial en saber cómo está hecho 
dice, se pueden encontrar decenas 

vez reconocidas, hay que descubrir 





Mounin afirma que 


algo»; en 
de estruc 
«si produ 








CUE 


«hay solo un placer 
cualquier obra, 


as, pero, una 


cen en el lector 


una emoción estética, cómo la producen, por qué, y cuál es esa 


emoción. Entonces s 
o estéticamente pertinentes». 
de la linguúística, pero 
hacerse con respecto a cua 
y muy especialmente, a estos. 
menos acotado y tal vez más con 
de estructura es un fenóm 





pued 





Está 


























En este mismo 
del ritmo, afirma 


sentido, 
Meschonnic: 





le s 


y habla 


hablando de 





le: «cualg 
ficación». 








peut avoir plus de sens 
sens». Y Taranovski: «El 
de significado autónomo, es, 





qu 
E ritmo 





no obstante, 


ns des mots, 
del ver, a 
por 





información determinada que s 


percib 





cognoscitivo».'” Y sobre el 
un poema, ritmo compuesto por 
elementos ritmables -—vocales, co 
rítmicos, palabras, rimas, verso 
que el efecto de la disposición 


S; 








sí] 
pausas-, 
de unos y O 
percibe».” 

















allá de lo que nuestra conciencia 
algunos elementos sonoros «no s 
del mensaje, sino que por sí mism 


olo ayudan a 





otra función del ritmo agrega, 





«en la gestación del texto poético, 


citando a Rober 
la primera restricción 


álisis. 
Lotman opina algo 


Es más, 


aseverar que son literariamente 


los denuedos 


las mismas consideraciones pueden 
lquier forma de an 
En cambio, 
npartib] 
eno de signi 





Incluso, 


uler fenómeno 


ndo ya específicamente 
«Le rythme dans un discours 


ou un autre 
unque Carece 
tador de una 


al margen del plano 
ritmo total de un pasaje o de 
todos Oo por varios de los 
nsonantes, 


labas, grupos 


asegura Fonagy 


tros va «más 
dice: 
la expresión 





os lo constituyen». Y sobre 





Frost, que 





la fija el ritmo, y la elecció 


n de la primera palabra limita 








n. 





las posibilidades de elecció 
en una red de obligaciones in 











1 Henry Meschonnic, 
1% Kiril Taranovs 
verse slave, citado 
1% Ivan Fonagy, <« 
del lenguaje. Sudamericana, 


ki, 
por Meschonnic, Op. 
El lenguaje poético, 
Buenos Aires, 
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[e 





Critique du Rythme. Verdier, 
Problémes fundamentaux de l'étude statistique du 


TE 


forma y función», 


1969. 


Paris, 


Y así el poeta queda preso 
nperiosas». 


1982. 


en Problemas 


De este modo volvemos, cerrando el círculo, a aquello 
de que el ritmo es simultáneo e incluso anterior a la 
creación poética. Los teóricos algunas veces y los creadores 
casi siempre, lo aceptan. Tal vez va más allá de otras 
declaraciones ya mencionadas, la de T. S. Eliot: «I know that 
a poem, or a passage of a poem, may tend to realize itself 
first as a particular rhythm before it reaches expression in 
words, and this rhythm may bring to birth the idea and the 
image».”? 
































Por su parte, Valéry, que a veces desestimó el interés 
por los problemas del ritmo, dio en su momento una gran 
importancia a las ideas y a los trabajos de Pius Servien,” 
y reprochó ácidamente a quienes descuidaban o desdeñaban 
enseñar cómo estaba hecho el poema: «jamais la moindre idée 
du rythme, des assonances, des allitérations qui constituent 
la substance sonore de la poésie [..] On considere sans doute 
comme futilités ce qui est la substance méme de la poésie».” 














Hace décadas que me ocupo de estos problemas de prosodia 
y que aplico mi método de análisis de la masa vocálica 
del poema a grandes poetas de nuestra lengua; a los aquí 
estudiados y a Julio Herrera y Reissig, a Bécquer, a García 
Lorca, entre otros. Ahora, alentada a publicar algo de esto 
que nunca interesó a ningún editor, por el director del 
Instituto del Libro, Ing. Julián Murguía, me veo obligada 
a convertir eso en un libro. Ya no llena las 500 páginas 
que un día proyecté; ahora busco apenas la mostración de un 
método, de un camino simple para comenzar a estudiar «eso 
que los no artistas llaman forma», como decía Nietzsche. 
«Comenzar» porque hechos estos análisis, aun está todo por 
hacer. Pero me parece claro que no es conveniente seguir 









































15 T. S. Eliot, «On Poetry and Poets», New York, 1957, citado por 
Stephen Ullmann, Lenguaje y estilo. Aguilar, Madrid, 1973. 

1% «Il a fait de cette question (el ritmo) 1'étude la plus approfondie, 
je crois, qui ait jamais eté faite». Paul Valéry, «Le cas Servien», en 
Orient. Paris, Gallimard, 1942. Y no estaba solo: escribía Ghyka: «ses 























ouvrages, en effet, me paraissent constituer ce qu'on a écrit de plus 
remarquable sur le Rythm n musique et en prosodie depuis 1l1'époque ou 
le Pére de 1'Esthétique mediterranée établisait dans le Timée les inter- 





valles de la Grande Gamme». Matila Ghyka, Essai sur le Rythme. Paris, 
Gallimard, 1938. 

15 Paul Valéry, «Le bilan de l'intelligence», GEuvres I, Paris, Ed. de 
la Pléiade, 1935. 
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antes de saber qué pasa con la masa sonora o, por lo menos, 
con la masa vocálica del poema. Y eso es lo que intentamos 
indagar aquí. 





Para hacer este libro recurrí, entre otras cosas, a 
materiales que ya había expuesto o publicado. Menciono 
algunos de ellos. Grupos simétricos en poesía, Publicaciones 
del Departamento de Literatura Iberoamericana de la Facultad 
de Humanidades y Ciencias de Montevideo, 1958. La masa 
sonora del poema, sus organizaciones vocálicas. Indagaciones 
en algunos poemas de Rubén Darío (edición no venal), Arca, 
Montevideo, 1986. Organizaciones vocálicas y grupos rítmicos, 
en los cursos de verano de la Universidad Complutense de 
Madrid, El Escorial, 1989; Lenguaje poético y comunicación, 
en el Encuentro de poetas del mundo latino, México, 1991. 
Dos instrumentos fundamentales: entonación y ritmo, en el 
Department of Spanish and Portuguese de la Universidad de 
Estocolmo, 1992. 
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